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приложеніе  къ  в ВѢСТНИКУ  ИЗЯЩНЫХЪ  ИСКУССТВЪ*. 


Доисторическая  пора  иокуства 

НА  ПОЧВѢ  РОССІИ. 


Статья  А.  М.  Павлинова. 


I. 


акъ  ни  туманно  наше  прошлое,  все-таки  въ  исто- 
ріи и археологіи  есть  данныя,  на  основаніи  которыхъ 
возможно,  если  не  вполнѣ  точно,  то  болѣе  или  менѣе  пра- 
вдоподобно, нарисовать  картину  этого  прошлаго. 

Научныя  изслѣдованія  приводятъ  къ  тому  убѣжденію, 
что  мѣста,  заселенныя  нынѣ  славянами,  съ  незапамятныхъ 
временъ  были  обитаемы  какими-то  народами,  которые  жили,  смо- 
тря по  различію  мѣстныхъ  условій,  или  въ  пещерахъ,  или  въ 
такъ  называемыхъ  свайныхъ  постройкахъ.  Тѣ  и другіе  обитатели, 
въ  своемъ  младенческомъ,  первоначальномъ  бытѣ,  еще  не  знали  ме- 
талловъ и для  обихода  своего  употребляли  орудія,  выдѣланныя  изъ 
камня.  Выводы  эти  основаны  на  множествѣ  современныхъ  изслѣ- 
дованій относительно  находокъ  древнихъ  предметовъ,  принадлежа- 
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щихъ  къ  первобытной  эпохѣ  жизни  на  землѣ,  извѣстной  въ  на- 
укѣ подъ  именемъ  «каменнаго  вѣка». 

Ученые  по  исторіи  культуры  раздѣляютъ  людей  каменнаго 
вѣка  на  нѣсколько  періодовъ  1).  Изъ  двухъ  главныхъ  эпохъ  этого 
времени,  первою,  или  палеолитическою,  эпохою  каменнаго  вѣка  на- 
зывается то  время,  когда  первобытный  народъ  пользовался  камен- 
ными орудіями,  еще  грубо  обдѣланными;  вторая  эпоха  называется 
неолитической  и обнимаетъ  собою  ту  пору,  когда  каменныя  орудія 
являются  въ  болѣе  совершенномъ  видѣ,  т.-е.  уже  отшлифованныя. 

Въ  это  далекое  отъ  насъ  время,  жившій  въ  Россіи  народъ  (какъ 
это  видно  по  сохранившимся  предметамъ)  не  былъ  совершенно 
чуждъ  стремленія  къ  изящному.  Такъ,  находимые  черепки  2),  а иногда 
и цѣлые  сосуды,  похожіе  по  формамъ  своимъ  на  наши  современные 
горшки,  очень  часто  покрыты  орнаментомъ,  состоящимъ  изъ  раз- 
лично расположенныхъ  ямочекъ,  полосокъ,  зигзаговъ  и проч.  Са- 
мое строеніе  этихъ  сосудовъ  въ  ихъ  болѣе  совершенномъ  видѣ 
свидѣтельствуетъ  о томъ,  что  тогда  было  уже  извѣстно  и гончар- 
ное производство. 

Что  касается  до  такъ  называемыхъ  свайныхъ  построекъ,  то  онѣ 
представляли  собою  древнѣйшій  типъ  деревянныхъ  сооруже- 
ній. Вникая  въ  эти  памятники,  мы  необходимо  должны  приз- 
нать за  жителями  каменнаго  вѣка  значительную  степень  раз- 
витія зодчества,  извѣстную  сообразительность  и снаровку  въ  раз- 
ныхъ житейскихъ  дѣлахъ,  а,  можетъ  быть,  также  общеніе  и торговлю 
съ  другими  народами,  какъ  на  то  указываетъ  матеріалъ  нѣкоторыхъ 
каменныхъ  орудій,  который  за  мѣстный  признать  нельзя,  и который, 
принадлежа  отдаленнымъ  странамъ,  въ  данномъ  случаѣ  былъ  про- 
дуктъ привозный,  доставленный  издалека.  Свайныя  постройки 
сооружались  надъ  водой:  сваи  вколачивались  въ  дно,  такъ  что 
концы  ихъ  выходили  изъ  воды;  на  нихъ  ставились  плетеныя  жи- 
лища, въ  родѣ  избъ,  стѣны  которыхъ  обмазывались  глиною.  Устроен- 
ное такимъ  образомъ  селеніе  бывало  иногда  значительныхъ  размѣ- 
ровъ: число  свай  доходило  до  нѣсколькихъ  тысячъ,  и только  не- 


')  Археологія  Россіи.  Каменный  періодъ.  Соч.  графа  Уварова.  Москва,  1 88 1 г Здѣсь  въ 
общемъ  прекрасно  изложено  все,  что  дала  наука  о началѣ  жизни  на  землѣ. 

3)  Описаніе  и рисунки  этихъ  черепковъ  отъ  горшковъ  и вообще  разныхъ  вещей  камен- 
наго вѣка  можно  найдти  въ  изданіяхъ:  гр.  Уварова,  «Каменный  вѣкъ»,  Трудахъ  і-го  археоло- 
гическаго съѣзда;  И.  С.  Полякова,  «Каменный  вѣкъ»:  Иностранцева.  «Кам.  вѣкъ»  и друг.;  а бо- 
лѣе живое  описаніе  жизни  народа  того  времени — въ  статьяхъ  И.  С.  Полякова,  въ  «Живописной 
Россіи».  Собраніе  же  этихъ  вещей  находится  въ  разныхъ  русскихъ  музеяхъ:  въ  Академіи 
наукъ,  въ  Историческомъ  музеѣ  въ  Москвѣ  и проч. 


ДОИСТОРИЧЕСКАЯ  ПОРА  ИСКУСТВА  НА  ПОЧВѢ  РОССІИ. 
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большой  помостъ  соединялъ  все  строеніе  съ  берегомъ.  При  такомъ 
устройствѣ  селенія  надъ  водой,  обитатели  его  были  ограждены 
отъ  нападенія  хищныхъ  звѣрей. 

Современныя  открытія  показали,  что  свайныя  постройки  но- 
сятъ на  себѣ  признаки  истребленія  огнемъ,  а геологическія  изслѣ- 
дованія даютъ  основаніе  предполагать,  что  это  произошло  тысячи 
за  двѣ  лѣтъ  до  Р.  X.  Полагаютъ,  что  это  случилось,  когда  явились 
какія-то  новыя  племена-завоеватели,  степень  развитія  которыхъ 
была  гораздо  выше  туземной  и,  можетъ  быть,  принадлежала  къ 
желѣзному  вѣку.  Ученые  краніологи,  по  формѣ  находимыхъ  въ 
разныхъ  мѣстахъ  череповъ  жителей  каменнаго  вѣка,  полагаютъ, 
что  эти  народы  принадлежали  къ  племени,  родственному  финнамъ. 
Но  съ  этимъ  мнѣніемъ  не  всѣ  согласны.  Такъ,  профессоръ  Ино- 
странцевъ 1)  говоритъ:  «Различныя  подраздѣленія  на  племена  — 
продуктъ  времени,  а не  первоначальнаго  происхожденія.  На 
мѣстѣ  скиѳовъ  являются  славяне,  арійцы,  и исторія  и краніологія 
приходятъ  къ  тому  заключенію,  что  славяне  тутъ  жили  съ  камен- 
наго вѣка».  Вообще  полагаютъ,  что  европейское  населеніе  пришло 
нѣкогда  изъ  Азіи,  заселило  Югъ  и Западъ  Европы,  а потомъ,  какъ  по- 
слѣдніе выходцы  общаго  арійскагокорня,  явились  славяне.  Впрочемъ, 
относительно  переселенія  славянъ,  ученые  сильно  расходятся  во 
мнѣніи.  Переселеніе  это  совершилось  не  разомъ,  а происходило 
постепенно  и въ  продолженіи  многихъ  вѣковъ:  элементы,  вошедшіе  въ 
составъ  славянской  народности  различными  племенами -группами, 
выходили  одинъ  за  другимъ  подъ  разными  именами  и въ  разное 
время,  пока  не  окончилось  самое  переселеніе. 

Принявъ  такое  мнѣніе,  мы  не  найдемъ  никакого  противорѣ- 
чія въ  разныхъ  сказаніяхъ  и преданіяхъ  о первоначальнымъ  бытѣ 
этихъ  племенъ,  такъ  какъ  каждое  такое  сказаніе  могло  быть  спра- 
ведливо для  той  группы  народа,  въ  которой  оно  родилось.  Научныя 
изслѣлованія  вполнѣ  подтверждаютъ  это. 

Главныя  свѣдѣнія  о нашей  странѣ  собралъ  грекъ  Геродотъ, 
жившій  за  450  лѣтъ  до  Р.  X.  Онъ  приводитъ  много  названій  жив- 
шихъ тогда  тутъ  народовъ,  но  о славянахъ  не  говоритъ  ни  слова. 
Ученые  Шафарикъ,  Забѣлинъ  и др.  по  разнообразнымъ  призна- 
камъ старались  опредѣлить  народность  Геродотовскихъ  племенъ  и 
отыскать  скрытыхъ  въ  нихъ  славянъ;  но  мнѣнія  ихъ  очень  разнорѣчивы 
и несогласны.  Неопровержимымъ  остается  лишь  то,  что  славяне 


1)  Каменный  вѣкъ,  стр.  94. 
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въ  древнее  время  не  носили  общаго  названія,  а были  извѣстны  подъ 
различными  именами,  каковы:  анты,  венеты  и проч.  Имя  же  славянъ 
въ  первый  разъ  появляется  у историковъ  ѴІ-го  вѣкѣ  по  Р.  X. 

Геродотъ  болѣе  всего  говоритъ  о скиѳахъ.  Этотъ  народъ  ви- 
димо былъ  господствующимъ  и имѣлъ  большое  вліяніе  на  своихъ 
сосѣдей.  Историкъ  раздѣляетъ  его  на  скиѳовъ-оратаевъ,  т.-е. 
осѣдлыхъ  жителей,  на  скиѳовъ-пастырей  и кочевниковъ,  или  цар- 
скихъ скиѳовъ. 

Народы  эти,  вѣроятно,  были  разноплеменны,  но,  связанные  пра- 
вомъ сильнаго,  находились  въ  постоянной  зависимости  другъ  отъ 
друга.  Скиѳы-оратаи,  мирные  осѣдлые  земледѣльцы,  были,  надо 
полагать,  всегда  подъ  властью  кочевниковъ,  а эти  послѣдніе  со- 
стояли изъ  сборища  разныхъ  народовъ,  главное  ядро  которыхъ, 
по  мнѣнію  большинства  ученыхъ,  было  составлено  изъ  племенъ 
иранскихъ.  Они-то  и образуютъ  военную  силу,  какъ-бы  дружину, 
въ  смыслѣ  шайки,  которая  въ  началѣ  была,  можетъ  быть,  совер- 
шенно отдѣльной  стихіей  отъ  осѣдлаго  народа,  держа  его  въ  под- 
чиненіи, но  съ  теченіемъ  времени  понемногу  стала  сливаться  съ  нимъ, 
получая  изъ  его  среды  немало  охотниковъ  для  поддержанія  и по- 
полненія самой  себя. 

По  Геродоту,  еще  въ  1485  г.,  т.-е.  въ  XV  вѣкѣ  до  Р.  X.,  Се- 
зострисъ,  фараонъ  египетскій,  пройдя  по  Азіи  въ  Европу,  покорилъ 
скиѳовъ  и ѳракійцевъ  и на  пути  своемъ  ставилъ  каменные  столбы, 
въ  знакъ  побѣды,  со  своими  изображеніями  и съ  надписями.  Слѣдо- 
вательно, уже  и тогда  скиѳы  были  въ  Европѣ  тотъ  самый  на- 
родъ, который,  по  мнѣнію  нѣкоторыхъ  ученыхъ,  впослѣдствіи 
вошелъ  въ  составъ  славянскаго  населенія. 

Но  прежде  чѣмъ  говорить  о славянахъ,  о которыхъ  будетъ 
особая  рѣчь  впереди,  считаемъ  необходимымъ  сказать  нѣсколько 
словъ  о народахъ,  жившихъ  на  тѣхъ  мѣстахъ,  на  которыхъ  по- 
томъ являются  славяне. 

Открытія  и изслѣдованія  ассиріологовъ  приводятъ  нѣкоторыхъ 
ученыхъ  къ  заключенію  о сродствѣ  древняго  населенія  Вавилона  и 
Ниневіи  со  скиѳскими  урало-алтайскими  племенами,  т.-е.  съ  чудью, 
финнами.  Такъ  напр.,  англійскій  ученый  Ролинсонъ,  въ  1855  г., 
высказалъ  мнѣніе,  что  скиѳы  были  первоначальными  обитателями 
Вавилона,  потому  что  всѣ  древнѣйшія  халдейскія  надписи,  пред- 
шествующія основанію  въ  XIII  вѣкѣ  до  Р.  X.  ассирійской  монар- 
хіи, содержатъ  въ  себѣ  имена  и титулы  прежнихъ  царей  на  скиѳ- 
скомъ языкѣ.  По  его  мнѣнію,  въ  царствованіе  Набополоссара  и На- 
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вуходносора,  это  былъ  народный  языкъ  вавилонцевъ,  а въ  цар- 
ствованіе послѣднихъ  царей  ассирійскихъ,  въ  VII  вѣкѣ  до  Р.  X., 
скиѳо-вавилонскій  языкъ  наиболѣе  господствовалъ  и процвѣталъ 
въ  Ниневіи,  потому  что  всѣ  глиняныя  доски  Британскаго  музея, 
привезенныя  изъ  развалинъ  Куюнджика,  писаны  на  ассиро-скиѳ- 
скомъязыкѣ.  Вавилонскіе  скиѳы,  этническое  имя  которыхъ  «Аккадъ», 
по  Ролинсону,  могутъ  быть  признаны  за  изобрѣтателей  клинооб- 
разныхъ письменъ. 

Кеппенъ  г),  говоря  о разныхъ  народахъ,  жившихъ  на  Югѣ  ны- 
нѣшней Россіи,  между  прочимъ  замѣчаетъ,  что  ни  одинъ  народъ 
Европы  не  намекаетъ  такъ  на  древнее  восточное  происхожденіе,  какъ 
финны.  Ниже,  разбирая  результаты  раскопокъ,  мы  увидимъ,  что 
изслѣдованіе  предметовъ,  принадлежавшихъ  жившимъ  тутъ  наро- 
дамъ, постоянно  указываетъ  на  ихъ  азіятское  происхожденіе  и срод- 
ство съ  ниневійскими. 

Существуетъ  историческое  свидѣтельство 2),  что  скиѳы  владѣли 
Малой  Азіей  и Мидіей,  откуда  и переселились  на  свои  прежнія 
мѣста  въ  VII  вѣкѣ  до  Р.  X.  Дарій,  царь  персидскій,  за  нанесенныя 
ему  обиды  скиѳами,  ходилъ  ихъ  воевать  тѣмъ  же  путемъ,  какъ  и 
Сезострисъ,  и тоже  на  пути  своемъ  ставилъ  каменные  столбы;  но 
при  сооруженіи  ихъ  онъ  заставлялъ  каждаго  воина  класть  по 
камню,  такъ  что  величина  сооруженія,  по  числу  положенныхъ  кам- 
ней, говорила  о количествѣ  воиновъ  Дарія.  Во  время  похода  сво- 
его онъ  дѣлалъ  укрѣпленія  и соорудилъ  восемь  значительныхъ 
крѣпостей.  Исторія  повѣствуетъ,  что  скиѳы  уходили  отъ  персовъ  и 
были  постоянно  впереди  ихъ  на  день  пути,  такъ  что,  наконецъ,  Дарій, 
жаждавшій  битвы,  былъ  вынужденъ  отправить  пословъ  къ  скиѳ- 
скому царю  со  словами:  «Несчастный!  Для  чего  ты  непрестанно  бѣ- 
жишь, когда  можешь  избрать  одно  изъ  двухъ:  если  ты  силенъ, 
перестань  бродить,  остановись  и сразись  со  мною;  если  сознаешь 
свою  слабость  передо  мною,  то  все-таки  перестань  бѣгать,  принеси 
въ  даръ  своему  владыкѣ  свои  земли  и воды,  и вступи  въ  перего- 
воры». На  это  скиѳскій  царь  отвѣчалъ:  «Никогда  не  бѣжалъ  я со 
страху  ни  отъ  кого,  ни  прежде,  ни  теперь  отъ  тебя.  Ничего  небы- 
валаго я не  дѣлаю  и нынѣ.  Я,  по  своему  обыкновенію,  кочую;  оста- 
новиться мнѣ  негдѣ:  у насъ  нѣтъ  ни  городовъ,  ни  воздѣланной 
земли,  и защищать  намъ  нечего,  а потому  и сойдтись  съ  вами  на 


*)  Древности  сѣвернаго  берега  Понтія,  стр.  88. 

*)  Геродотъ,  переводъ  Мартынова,  Спб.,  1827  г.,  книга  4-я,  стр.  365. 
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битву  нѣтъ  случая  и причины.  Если  же  непремѣнно  хочешь  битвы, 
то  у насъ  есть  отцовскія  могилы:  отыщите  ихъ  и отважтесь  по- 
тревожить: тогда  узнаете,  будемъ  ли  мы  готовы  на  битву,  или 
нѣтъ».  Этотъ  отвѣтъ  ясно  рисуетъ  страну,  занимаемую  кочев- 
никами въ  смыслѣ  совершеннаго  отсутствія  построекъ:  у нихъ  не 
было  ничего,  кромѣ  могилъ  х). 


II. 

Могилы,  которыми  и теперь  покрыта  Россія  въ  громадномъ 
числѣ,  принадлежатъ  разнымъ  временамъ  и эпохамъ.  Совре- 
менныя изслѣдованія  показали,  что  нѣкоторыя  изъ  нихъ  дѣй- 
ствительно относятся  кѣ  глубокой  древности— ко  времени,  когда 
еще,  можетъ  быть,  не  приходили  и Геродотовы  скиѳы  2).  Раскопки, 
во  множествѣ  произведенныя,  подтверждаютъ  слова  исторіи  и вносятъ 
въ  науку  новые  факты,  мало-по-малу  разъясняя  спорные  вопросы. 
Для  насъ  самыя  интересныя  изъ  гробницъ  тѣ,  которыя  даютъ  указанія 
на  бытъ  народа  и на  его  искуство.  Нигдѣ  нельзя  встрѣтить  такого 
числа  могилъ  самой  разнообразной  величины  и конструкціи  - го- 
воритъ Забѣлинъ,  -какъ  на  пространствѣ,  окружающемъ  днѣпров- 
скіе пороги  верстъ  на  200— 300.  Повидимому,  пороги  представляли 
центры  древняго  кочевья  степныхъ  народовъ;  здѣсь  же  Геродотъ 
помѣщаетъ  свой  скиѳскій  Герросъ,  гдѣ  совершались  похороны  скиѳ- 
скихъ царей. 

Какъ  самыя  гробницы,  такъ  и лежащіе  въ  нихъ  остовы  людей, 
расположены  весьма  разнообразно:  большинство  лежитъ  головой  на 
Востокъ,  другіе  на  Югъ,  Западъ  и Сѣверъ.  Бываютъ  и промежуточныя 
положенія:  иные  навзничъ,  другіе  на  боку,  скорчившись,  сидя  съ 
прижатыми  колѣнами  и руками  къ  груди,  и проч.  Вмѣстѣ  съ  чело- 
вѣкомъ, нерѣдко  встрѣчаются  погребенныя  животныя,  иногда  въ 
значительномъ  количествѣ.  Такое  разнообразіе  строенія  могилъ 
есть,  конечно,  слѣдствіе  религіозныхъ  воззрѣній  и обычаевъ;  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  оно  указываетъ  на  то,  что  по  русской  территоріи  въ 
древности  проходили,  останавливались  и жили  разные  народы.  Сор- 
тируя свои  открытія  и наблюденія,  ученые  сдѣлали  много  инте- 
ресныхъ и важныхъ  выводовъ  относительно  быта  этихъ  обита- 
телей. 


')  Геродотъ,  переводъ  Мартынова,  495  стр. 

а)  Забѣлинъ,  Исторія  русск.  жизни,  т.  I,  стр.  біб.  Изданіе  1879  г. 
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Судя  по  находимымъ  вещамъ,  полагаютъ,  что  древнѣйшіе  оби- 
татели степей  принадлежали  къ  каменному  и къ  бронзовому  вѣкамъ, 
а по  занятію  своему  были  народъ-пастыри,  не  отличавшіеся  воен- 
ными, наѣздническими  нравами.  Находимыя  бронзовыя  удила  въ 
этихъ  могилахъ,  конечно,  указываютъ  на  присутствіе  коня  '); 
но  такія  находки  очень  рѣдки.  Обыкновенно,  среди  общей  бѣд- 
ности этихъ  гробницъ,  встрѣчается  обиліе  костей  рогатаго  скота  и пре- 
имущественно коровьихъ  2).  За  этой  пастырской  эпохой  слѣдовала 
другая,  рѣзко  отличающаяся  отъ  первой.  Здѣсь  конь  оказы- 
вается неизмѣннымъ  товарищемъ  человѣка  и въ  могилѣ.  Памят- 
ники этой  эпохи,  этого  наѣздническаго  быта,  обыкновенно  и пріу- 
рочиваются ко  временамъ  Геродотовой  Скиѳіи. 

Богатѣйшіе  изъ  этихъ  памятниковъ  считаются  за  усыпальницы 
скиѳскихъ  царей;  другіе,  средней  обстановки  и величины,  могимами 
знатныхъ  скиѳовъ:  старѣйшинъ,  воеводъ  и пр.  Наружній  видъ  могилъ 
весьма  различенъ;  по  формѣ  своей  и другимъ  примѣтамъ,  онѣ  среди 
народа  носятъ  теперь  у насъ  разныя  названія.  Такъ,  на  Югѣ,  зовутъ 
могилы  по  формѣ  «долгими»,  «рябыми»,  когда  двѣ  или  три  осы- 
паны въ  одну;  «бабоватыми»  называютъ  такія,  на  которыхъ  прежде 
стояли  каменные  истуканы,  извѣстные  подъ  именемъ  «каменныхъ 
бабъ»,  и проч.  Самыя  же  интересныя — такъ  называемыя  «толстыя 
могилы»;  онѣ  часто  бываютъ  снаружи  обложены  булыгами,  образую- 
щими вокругъ  кургана  какъ-бы  цоколь.  Какъ  наибольшія  и самыя 
богатыя,  онѣ  признаются  за  гробницы  скиѳскихъ  царей. 

Въ  степяхъ,  эти  царскія  могилы  имѣютъ  подъ  насыпью  цен- 
тральную яму,  по  сторонамъ  которой  выкопаны  пещеры,  какъ-бы 
особыя  комнаты:  въ  нихъ-то  и помѣщалось  все  богатство,  кото- 
рое, по  обычаю  того  времени,  погребалось  съ  покойникомъ.  Иногда 
боковыя  пещеры  находятся  отъ  главной  ямы  въ  нѣкоторомъ  раз- 
стояніи и тогда  соединены  съ  нею  особымъ  корридоромъ. 

Другой  родъ  гробницъ  находится  въ  Босфорѣ  3)  близъ  Керчи 
(древней  Пантикапеи).  Тутъ  гробницы  содержатъ  въ  себѣ  склепы, 


')  Въ  религіи  древнихъ  можно  указать  на  два  главныя  отличія:  одни  обожали  солнце, 
другіе  луну.  Вторые,  поклоняясь  лунѣ  въ  созвѣздіи  небесной  кобылицы,  поклонялись  пассивной 
творческой  силѣ  въ  двойномъ  видѣ  женскихъ  органовъ  рожденія  и питанія.  Они  были  поклон- 
ники коня. 

2)  Первые  поклонялись  солнцу,  зодіакальной  телицѣ  и творческой  активной  силѣ,  въ  видѣ 
оплодотворенія  и дѣйствія;  они  чтили  вола.  Первые  и вторые  находились  между  собою  въ  по- 
стоянной враждѣ. 

3)  Босфоръ  Киммерійскій,  изданный  по  Высочайшему  гіовелѣнію.  Ашикъ,  Воспорское  цар- 
ство. Спаскій,  Босфоръ  Киммерійскій  и друг. 
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сдѣланные  изъ  большихъ  тесанныхъ  камней,  иногда  со  свинцо- 
выми скрѣпленіями.  Покрытіе  этихъ  склеповъ,  т.-е.  потолокъ,  также 
каменный  и сдѣланъ  изъ  большихъ  плитъ,  которыя  рядами  свѣ- 
шиваются внутрь  одна  надъ  другой,  образуя  такимъ  образомъ 
ступенчатый  сводъ.  Такое  покрытіе  уступами  принадлежитъ  къ 
самымъ  древнѣйшимъ  первоначальнымъ  каменнымъ  покрытіямъ  и 
встрѣчается  у многихъ  древнихъ  народовъ  Европы  и Азіи.  Авторъ 
текста  Босфора  Киммерійскаго,  изданнаго  по  Высочайшему  пове- 
лѣнію,  называетъ  эти  своды  египетскими,  на  томъ  основаніи,  что  по- 
добные имъ  встрѣчаются  въ  египетскихъ  древнихъ  памятникахъ,  Ози- 
мандіи  и Мемноніумѣ.  При  этомъ  онъ  замѣчаетъ,  что  правильнѣе  было 
бы  ихъ  называть  пеласгическими.  Другіе  ученые  называютъ  ихъ  грече- 
скими, указывая  на  греческую  отдѣлку  самихъ  склеповъ,  и въ  этомъ 
дѣйствительно  не  трудно  убѣдиться,  разсмотрѣвъ  атласъ  г.  Аши- 
ка.  Тутъ  вездѣ  мы  видимъ  производство  греческое,  исполненое 
руками  греческихъ  мастеровъ  и работниковъ,  что  вполнѣ  объ- 
ясняется близостью  греческихъ  поселеній.  Исторія  намъ  даетъ  свѣ- 
дѣніе, что  въ  VII  вѣкѣ  до  Р.  X.,  при  существованіи  мидійской 
монархіи,  милетскіе  выходцы  поселились  въ  Скиѳіи  и основали 
городъ  Ольвію,  которая  потомъ  считалась  внучкой  Аѳинъ  и была 
торговымъ  пунктомъ  для  Скиѳіи.  Ольвійскіе  купцы  доходили  до 
днѣпровскихъ  пороговъ.  Изслѣдованіе  развалинъ  Ольвіи  *)  пока- 
зало, что  этотъ  городъ  былъ  значителенъ  и цвѣтущъ *  2).  Другой 
замѣчательный  греческій  городъ,  считавшійся  у босфорцевъ  метро- 
поліей, былъ  Пантикапея,  такъ  же,  какъ  азіятскимъ  городомъ  была 
Фанагорія.  Понятно,  что  такая  близость  греческаго  поселенія  должна 
была  вліять  на  бытъ  скиѳовъ  и оставить  въ  ихъ  произведеніяхъ 
слѣды  эллинскаго  искуства. 

Чтобы  лучше  ознакомиться  съ  занимающимъ  насъ  вопросомъ, 
остановимся  здѣсь  на  сооруженіяхъ  Греціи  въ  ея  древнѣйшій  пері- 
одъ. Вейсъ  3)  говоритъ,  что  населявшія  Грецію  племена,  по  приходѣ 
туда,  нашли  тамъ  большія  запасы  известковаго  камня,  легко  добывае- 
маго, и начали  дѣлать  изъ  него  постройки,  отчего  и получили  самое 
имя  пеласговъ,  происходящее  отъ  слова:  1а$ — камень  4). 


')  Гр.  Уваровъ,  О древностяхъ  Южной  Россіи  и береговъ  Чернаго  моря.  1855,  стр.  58. 

г)  ІЬ.,  стр.  71.  Тамъ  найденъ  кирпичный  заводъ  и кирпичи  съ  особыми  клеймами. 

а)  Бытъ  народа,  т.  II,  стр.  172. 

4)  Основываясь  на  изслѣдованіяхъ  языка,  Шопенъ  имя  пеласговъ  объясняетъ  въ  смыслѣ 
конниковъ  т.-е.  поклонниковъ  луны,  пассивнаго  начала.  См.  «Новыя  замѣтки  на  древнія  исторіи» 
стр.  137  и далѣе.  Канке  думаетъ,  что  пеласги  были  брамины,  см.  Кеипенъ  Древн.  Сѣв.  бер. 
Понта,  стр.  115. 
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Оставшіяся  здѣсь  древнѣйшія  развалины, состоящія  изъ  большихъ 
камней,  Вейсъ  (стр.  174)  называетъ  пеласго-ахейскими.  Самыя  замѣ- 
чательныя изъ  нихъ  — Тиринѳскій  акрополь  и сокровищницы 
Атрея  въ  Микенахъ  и Миніева  въ  Орхоменѣ.  Онѣ  сложены 
изъ  большихъ  камней  и въ  конструкціи  своей  имѣютъ  сход- 
ство съ  нашими  босфорскими  гробницами.  Но  въ  нихъ  оста- 
лись слѣды  внутренней  отдѣлки,  художественная  сторона  которой 
обличаетъ  присутствіе  элементовъ  готоваго,  уже  выработаннаго 
восточнаго  искуства  *).  По  найденнымъ  въ  стѣнахъ  отверстіямъ 
и мѣднымъ  гвоздямъ  съ  висящими  еще  на  нихъ  остатками  мѣдныхъ 
листовъ,  полагаютъ,  что  стѣны  эти  были  прежде  до  извѣстной  вы- 
соты одѣты  металлической  обшивкой.  Куглеръ  2)  говоритъ,  что  та- 
кой способъ  отдѣлки  стѣнъ  былъ  очень  распространенъ  въ  древне- 
восточной архитектурѣ.  Онъ  послужилъ  основаніемъ  легендъ  о 
подземныхъ  бронзовыхъ  храминахъ  миѳическаго  времени. 

Среди  сохранившихся  здѣсь  украшеній,  найдены  обломки  колоннъ 
изъ  краснаго  и бѣлаго  мрамора  и орнаменты  изъ  ломанныхъ  и спи- 
рально-изогнутыхъ линій.  Нѣкоторыя  изъ  украшеній  принадлежали, 
вѣроятно,  къ  внѣшнему  убранству  обложеннаго  внутри  металломъ 
сооруженія.  Базы  колоннокъ  на  такъ  называемыхъ  львиныхъ  во- 
ротахъ въ  Микенахъ  а),  своими  мягкими  разчлененіями  и своими 
рельефными  прикрасами,  живо  напоминаютъ  древне-азіятскую  фор- 
мацію въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  она  встрѣчается  въ  болѣе  роскошныхъ 
базахъ  колоннъ  персепольскихъ.Что  касаетсядо  другихъ  орнаментовъ, 
то  въ  подробностяхъ  ихъ  преобладаетъ  полное  согласіе  съ  харак- 
теромъ ниневійскихъ  украшеній.  Вся  эта  отдѣлка,  отмѣнная  отъ 
пріемовъ  послѣдующаго  греческаго  искуства,  отличается  болѣе  мяг- 
кимъ восточнымъ  пошибомъ.  Вейсъ,  согласно  съ  Куглеромъ,  на- 
ходитъ сходство  этихъ  развалинъ  вообще  съ  ассирійскими  и ука- 
зываетъ особенно  на  Фригію.  Между  прочимъ,  онъ  дѣлаетъ  замѣчаніе, 
что  неизвѣстно,  сами  ли  пеласги  вынесли  это  искуство  изъ  Азіи,  или 
же  они  переняли  его  отъ  другаго  народа.  Можетъ  быть,  они  получили 
его  отъ  финикіянъ,  которые  тогда  селились  всюду,  гдѣ  было  удобное 
водное  сообщеніе  и хоть  сколько-нибудь  могла  процвѣтать  тор- 
говля. 

Мы  выше  уже  сказали,  что  эти  древнія  постройки  (относя- 


*)  ЗсЫіетапп,  ВегісЬі  йЪег  Аиз§гаЬип§еп  іп  ЬооіізсЬеп  ОгсЬотепоз.  Ьеіргі^,  1 88 1 г.  стр. 
33-34. 

3)  Исторія  искуства,  часть  і.  стр.  83.  Изданіе  1869  г.  часть  і. 

3)  ЗсЫіетапп,  Мусёпез.  Кёсіі  Дез  гесЬегсЬез  еі  сіёсоиѵегіез  Гаііез  а Місёпез  еі  й ТігупіЬе. 
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щіяся,  по  преданію,  ко  второму  тысячелѣтію  до  Р.  X.)  имѣютъ 
сходство  со  скиѳскими  гробницами  Южной  Россіи,  т.-е.  Босфора. 
Сходство  это  замѣчается  не  только  въ  конструкціи  и способѣ 
кладки,  но  и въ  расположеніи,  т.-е.  вь  планѣ  и разрѣзѣ.  Но  древне- 
греческія развалины,  сохранившія  въ  себѣ  слѣды  особой  архитек- 
турной отдѣлки,  переносятъ  насъ  въ  Азію;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  онѣ, 
сходствомъ  своимъ  со  скиѳскими  могилами,  заставляютъ  признать 
за  послѣдними  ту  же  азіятскую  основу  и происхожденіе.  Связь  съ 
Греціей  существовала,  но  она  была  только  внѣшняя,  какъ  слѣдствіе 
близости  гоеческихъ  поселеній,  да  и то,  можетъ  быть,  не  всегда, 
потому  что  между  гробницами  есть  такія,  которыя  не  шкятъ  въ 
себѣ  никакихъ  слѣдовъ  греческой  отдѣлки  ’),  а между  катакомбами 
существуютъ  и такія,  которыя  прямо  указываютъ  на  существованіе 
связи  съ  Востокомъ.  Къ  числу  ихъ  относятся  керченскія. 

III. 

Обращаясь  къ  тѣмъ  предметамъ,  которые,  согласно  обычаю 
того  времени,  сопровождали  почившаго  въ  его  могилу,  не  трудно 
замѣтить,  что  между  находимыми  вещами  наблюдается  та  же 
двойственность  вліянія  Греціи  и Востока.  Это  относится  не  только 
къ  могиламъ  Босфора,  но  и къ  степнымъ.  Здѣсь,  среди  множества 
разнообразныхъ  вещей,  найдено  немало  такихъ,  начальныя  формы 
которыхъ,  несомнѣнно,  обязаны  своимъ  происхожденіемъ  Азіи.  Такъ, 
среди  изображеній  крылатыхъ  женскихъ  фигуръ,  по  сравненію, 
сдѣланному  Віоле-ле-Дюкомъ  съ  подобными  же  фигурами,  изобра- 
женными на  золотыхъ  бляхахъ  '),  найденныхъ  на  островѣ  Родосѣ 
Зальцманомъ,  нѣкоторыя  представляютъ  сходство  съ  искуствомъ 
финикійскимъ.  Такое  окрыленное  изображеніе,  вѣроятно,  имѣло 
религіозное  значеніе,  представляя  собою,  можетъ  быть,  финикійскую 
Астарту,  или  одно  изъ  ея  послѣдующихъ  видоизмѣненій,  напр. 
Диметру,  Артемиду  и проч.  Вообще  изображеніе  Астарты,  среди 
находокъ  на  Югѣ  Россіи,  явленіе  не  рѣдкое;  оно  встрѣчается  также 
довольно  часто  въ  символическомъ  представленіи.  Судя  по  харак- 
теру, въ  нѣкоторыхъ  изъ  изваяній  богинь  гр.  Уваровъ  признаетъ 
египетскій  отпечатокъ  ‘). 


*)  Рисунки  ихъ  можно  видѣть  въ  изданіяхъ  Археологической  Коммисіи:  «Древности  Ге- 
родотовой  Скиѳіи.  Спб.  і866г.  и друг. 

2)  Віоле-ле-Дюкъ,  Русское  искуство. 

а)  Изслѣдованіе  о древностяхъ  Южной  Россіи  и береговъ  Чернаго  моря,  стр.  138. 
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Другіе  предметы,  иногда  священные,  а иногда  просто  орна- 
ментальные, формами  своими  часто  указываютъ  на  свое  восточное 
происхожденіе.  Говоря  это,  мы  разумѣемъ  именно  тѣ  изъ  нихъ, 
которые,  по  мнѣнію  ученыхъ,  относятся  собственно  къ  скиѳ- 
скому производству,  или  просто  доставлены  съ  Востока.  Они  бы- 
ваютъ золотые,  серебряные  и бронзовые,  а иногда  и желѣзные 
внутри,  снаружи  обложенные  съ  одной  стороны  золотомъ,  а съ  дру- 
гой серебромъ.  Для  примѣра,  укажемъ  на  двѣ  скиѳскія  вазы,  какъ 
на  наиболѣе  важныя  и для  насъ  особенно  интересныя.  Одна  изъ  нихъ, 
серебряная,  найдена  близъ  мѣстечка  Никополя,  на  берегу  Днѣпра. 
Другая,  золотая  (изъ  электрона),  найдена  въ  куль-обской  гроб- 
ницѣ, близъ  Керчи  3).  Судя  по  работѣ,  ихъ  относятъ  къ  IV  вѣку 
до  Р.  X.  Главный  интересъ  ихъ  для  насъ  заключается  въ  томъ,  что 
на  нихъ  изображены  скиѳы,  народъ  того  времени.  Смотря  на  эти 
фигуры,  трудно  рѣшить,  къ  какому  племени  принадлежалъ  этотъ 
народъ.  Костюмъ  его  имѣетъ  сходство  съ  костюмомъ  нашихъ  каза- 
ковъ. Нѣкоторые  ученые  полагаютъ,  что  это  — праотцы  славянъ;  дру- 
гіе относятъ  ихъ  къ  монголамъ;  третьи  говорятъ,  что  это — племя 
мозаичное,  состоявшее  изъ  разныхъ  народностей  1).  В.  В.  Ста- 
совъ 2)  говоритъ,  что  «костюмъ  народовъ,  изображенныхъ  на 
куль  - обской  и никопольской  вазахъ,  съ  давнихъ  поръ  есть  ко- 
стюмъ иранскихъ  племенъ  (что  вполнѣ  соотвѣтствуетъ  иранству 
скиѳовъ,  доказываемому  лучшими  современными  лингвистами:  Цей- 
сомъ, Мюлленгофомъ,  Фикомъ  и друг.)».  Въ  доказательство  та- 
кого своего  мнѣнія,  авторъ  указываетъ  на  терракоттовую  ста- 
туэтку иранскаго  происхожденія,  найденную  Лаярдомъ  3)  близъ 
Моссула,  которая  (по  Лаярду)  относится  къ  первымъ  столѣтіямъ 
нашей  эры.  Сравнивая  костюмъ  лица,  изображеннаго  въ  этой 
статуэткѣ,  г.  Стасовъ  находитъ  въ  немъ  много  общаго  со  скиѳ- 
скимъ; такъ  онъ  указываетъ  на  высокую  остроконечную  шапку, 
или  башлыкъ,  узкій  кафтанъ,  запахнутый  на  груди  наискось,  ото- 
роченный или  подбитый  мѣхомъ,  узкіе  рукава  съ  узкой  полоской 
орнамента  у плеча  и кисти,  узкій  металлическій  поясъ,  туго  подтя- 
нутый, а на  ногахъ  сапоги.  Вейсъ  4)  говоритъ,  что  скиѳскія  шапки 

' ) Обѣ  эти  вазы  находятся  въ  Импер.  Эрмитажѣ. 

2)  Шопенъ,  въ  сочиненіи:  «Новыя  замѣтки  на  древнія  исторіи»,  стр  145,  говоритъ,  что  скиѳы 
были  троякаго  племени  чудскаго  и говорили  финскимъ  языкомъ;  са-цси  говорили  зендскимъ 
языкомъ  Тѣ  и другіе  были  поклонники  луны  (конники)  пассивнаго  начала,  а иранцы  говорили  по 
санскритски  и были  поклонники  солнца  (валовики)  активнаго  начала. 

3)  Замѣтки  о древне-русской  одеждѣ  и вооруженіи,.  М.  М.  Нар.  Проев.  1882  г. 

4)  Ьауагсі,  Бізсоѵегіез  іп  іЬе  Киіпз  оі"  №пеѵеЬ  апб  ВаЬуІоп.  1853,  і ѵоі  р.  280. 

6)  Бытъ  народа,  часть  2-я,  стр.  и. 


11 


А.  М.  ПАВЛИНОВЪ, 


походили  на  персидскую  митру,  ожерелья  совершенно  похожи  на 
ожерелья  персидскихъ  царей  поздняго  времени,  женскія  украшенія 
напоминаютъ  украшенія  древнихъ  ассиріянъ  и проч.  Судя  но  ко- 
стюму этихъ  народовъ,  дѣйствительно  нельзя  не  признать  его 
сродства  съ  восточными  народами  Персіи,  Ассиріи  и Малой  Азіи, 
откуда,  можетъ  быть,  нѣкогда  и выходили  скиѳскія  племена  и за- 
селили не  только  мѣста  около  Чернаго  и Азовскаго  морей,  но 
и въ  обширномъ  смыслѣ  чуть-ли  не  всю  Россію  и Сибирь. 

Во  времена  македонскихъ  завоевателей  Филиппа  и Александра, 
которые  тоже  ходили  на  скиѳовъ  въ  ІѴ-й  вѣкѣ  до  Р.  X.,  народъ 
древней  Скиѳіи  сталъ  называться  гетами,  а потомъ  и вся  страна 
именовалась  гетской  пустыней.  Страбонъ,  писатель  І-го  вѣка,  го- 
воритъ, что  гетская  пустыня  простиралась  отъ  Чернаго  моря,  за 
Дунаемъ,  по  направленію  къ  Днѣстру;  тутъ  жили  земледѣльцы,  а 
въ  южной  части  Дона  бродили  кочевые  народы.  Около  начала  на- 
шей эры,  названіе  страны  опять  мѣняется:  являются  сарматы,  и вся 
страна  называется  Сарматіей.  Къ  этому  времени  относитъ  г.  Ста- 
совъ и керченскія  катакомбы  ‘),  когда  главой  Босфора  былъ 
тотъ  могучій  Митридатъ,  который,  какъ  извѣстно,  ненавидѣлъ 
Римъ  и хотѣлъ  его  совсѣмъ  уничтожить;  при  немъ  вліяніе  имперіи, 
вѣроятно,  было  незначительно.  Керченскія  катакомбы  представляютъ 
внутреннее  помѣщеніе *  2),  стѣны  и потолокъ  котораго  расписаны. 
Тутъ,  кромѣ  архитектурной  и орнаментной  живописи,  находятся 
цѣлыя  картины,  знакомящія  насъ  съ  костюмомъ,  вооруженіемъ  и 
вообще  бытомъ  народа  того  времени.  Общая  отдѣлка  стѣнъ  даетъ 
возможность  сдѣлать  много  интересныхъ  заключеній.  Признавъ  за 
нею  восточный,  иранскій  характеръ,  г.  Стасовъ,  между  прочимъ, 
обращаетъ  вниманіе  на  оригинальную  орнаментистику  стѣнъ,  сход- 
ную съ  мастями  игральныхъ  картъ.  По  объясненію  автора,  фигуры, 
написанныя  на  стѣнахъ,  изображаютъ  три  народности,  между  ко- 
торыми есть  пѣшіе  и конные.  Судя  по  костюму,  главную  изъ  нихъ 
можно  отнести  къ  сарматамъ,  которые,  какъ  выше  уже  сказано, 
являются  въ  Скиѳіи  въ  І-мъ  вѣкѣ  и дѣлаются  такъ  сильны,  что  по 
ихъ  имени  называется  и вся  страна. 

Вейсъ  находитъ,  что  сарматы,  въ  изобрѣтеніи  украшеній,  ни- 
сколько не  уступали  соплеменникамъ  своимъ,  мидянамъ,  персамъ 
и ассирійцамъ.  Скиѳы  и сарматы  носили  оружіе,  очень  похожее  на 
парѳянское,  такъ  что  римляне  считали  ихъ  родственными  съ  парѳя- 


')  Отчетъ  Археологической  коммисіи  за  1872  г.  Керченскія  катакомбы,  В.  Стасова. 

2)  Небольшая  модель  ихъ  находится  въ  Московскомъ  Историческомъ  Музеѣ. 
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нами.  Они  носили  чешуйчатую  броню,  у нихъ  были  значки  (зна- 
мена) съ  изображеніемъ  собачьихъ  головъ  ').  Шафарикъ  2)  гово- 
ритъ, что  сарматы  имѣли  своею  колыбелью  Мидо-Персію  — они  же 
и роксолане  (стр.  332). 

Древніе  писатели:  Діодоръ  Сицилійскій.  Мела,  Плиній,  Марцелинъ, 
единогласно  свидѣтельствуютъ,  что  сарматы  были  единоплеменны 
съ  мидянами  и парѳянами  или  послѣдующими  персами.  Они  имѣли 
длинныя  копья  и,  подобно  мидянамъ  и парѳянамъ,  носили  шаро- 
вары; остальную  часть  тѣла  покрывалъ  у нихъ  длинный  плащъ 
безъ  рукавовъ,  съ  запоной  спереди;  въ  промежуткахъ  было  видно 
голое  тѣло.  Изображеніе  такихъ  фигуръ  можно  видѣть  на  Трая- 
новой  колоннѣ,  представляющей  народы,  на  которыхъ  ходилъ  импе- 
раторъ Траянъ,  въ  І-мъ  вѣкѣ. 

Страбонъ  считаетъ  роксоланъ  народомъ  скиѳскаго  племени  и 
помѣщаетъ  ихъ  на  Сѣверѣ.  Другой  историкъ  І-го  вѣка,  Тацитъ, 
помѣщаетъ  на  томъ  же  мѣстѣ,  т.-е.  къ  Востоку  отъ  Вислы,  вене- 
довъ, народъ,  какъ  увидимъ  ниже,  славянскій;  на  этомъ  осно- 
ваніи, г.  Забѣлинъ  3)  полагаетъ,  что  венеды  и роксолане — одно  и 
то  же  племя.  Воздерживаясь  вообще  отъ  разбора  племенъ  и націй, 
отсылаемъ  интересующагося  этимъ  вопросомъ  читателя  къ  болѣе 
спеціальнымъ  сочиненіямъ;  замѣтимъ  только,  что  подобные  во- 
просы принадлежатъ  къ  самымъ  туманнымъ  въ  древней  исторіи. 
Отвѣты  на  нихъ  и шатки,  и разнорѣчивы,  такъ  какъ  для  нихъ  не 
существуетъ  твердой  почвы,  на  которой  можно  было  бы  основать 
что-нибудь  положительное. 

Не  вдаемся  также  въ  разсмотрѣніе  множества  историческихъ 
именъ,  которыхъ  древніе  историки,  начиная  съ  Геродота,  отца  исто- 
ріи, приводятъ  такую  массу,  что  ихъ  нельзя  здѣсь  даже  перечи- 
слить; считаемъ  достаточнымъ  замѣтить,  что  изслѣдованія  почти  по 
всѣмъ  отраслямъ  археологіи  приводятъ  къ  необходимости  признать 
большое  сходство,  если  не  родство,  этихъ  народовъ  съ  народами 
иранскими.  Это  заключеніе  относится  ко  всѣмъ  древнимъ  народамъ 
Россіи  и Сибири.  Древніе  историки,  приводя  множество  племенныхъ 
названій,  обыкновенно  называютъ  эти  народы  общимъ  именемъ 
скиѳовъ,  а въ  нашихъ  лѣтописяхъ  народъ  этотт  извѣстенъ  подъ 
именемъ  Чуди. 


*)  Можетъ  быть,  это  послужило  началомъ  нашихъ  сказаній  о Гогѣ  и Магоіѣ  князѣ  россъ, 
которыхъ  изображали  съ  собачьими  головами. 

г)  Славянскія  древности,  1838  г.  кн.  2-я,  стр.  312. 

8)  Истор.  Русск.  жизни,  т.  I,  стр.  271. 
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Ѳукидитъ,  историкъ  Ѵ-го  в.  до  Р.  X.,  называетъ  скиѳовъ 
народомъ  столь  многочисленнымъ,  что  имъ  не  могъ  противиться  ни 
одинъ  народъ  Европы  и Азіи.  Они,  подъ  именемъ  массагетовъ, 
начали  переселяться  отъ  береговъ  Каспійскаго  моря  на  Сѣверъ,  къ 
Уралу,  въ  то  время,  какъ  другіе  скиѳы — племени  Иссидоны— пере- 
селились съ  восточнаго  склона  Уральскаго  хребта  на  западный,  въ 
южную  Россію,  вытѣснивъ  другія  скиѳскія  же  племена  евро- 
пейской территоріи  ').  Нѣкоторые  ученые  полагаютъ,  что  много- 
численныя и богатыя  находки  въ  Сибири  вообще  и въ  Алтайскихъ 
горахъ  въ  особенности  суть  памятники  этого  древняго  народа,  мо- 
жетъ быть,  родственнаго  южнымъ  скиѳамъ. 

• Найденные  остатки  рудниковъ  удостовѣряютъ,  что  эти  народы 
умѣли  добывать,  плавить  и обрабатывать  золото,  серебро  и мѣдь. 
Похоронный  обрядъ  у нихъ  также  сопровождался  положеніемъ  бо- 
гатствъ вмѣстѣ  съ  покойникомъ.  Въ  ихъ  могилахъ  золота  такъ 
много,  что  съ  ними  могутъ  сравниться  развѣ  только  южно-скиѳ- 
скія царскія  и другія  богатѣйшія  изъ  найденныхъ  могилъ.  Здѣсь 
находили  остовы,  лежащіе  на  тонкой,  выбитой  изъ  золота,  доскѣ; 
одежда  погребенныхъ  была  украшена  золотыми  выбитыми  пластин- 
ками. Вѣсъ  находокъ  доходилъ  иногда  до  пуда  золота  и болѣе.  Одна 
такая  могила,  близъ  Золотушинскаго  рудника,  получила  названіе 
хПудовика».  Въ  могилѣ  на  юго-востокъ  отъ  Локтевскаго  завода,  въ 
конскихъ  уборахъ  было  найдено  золота  около  6о  фунтовъ. 

Если  возмемъ  въ  разсчетъ  свидѣтельства  древнихъ  исто- 
риковъ, то  увидимъ,  что  свѣдѣнія  о находкахъ  вполнѣ  подтверж- 
даютъ ихъ  слова  и согласуютъ  письменныя  сказанія  съ  фак- 
тами. Такъ,  Геродотъ  и Страбонъ  разсказываютъ,  что  масса- 
геты  и аорсы  носили  золотыя  украшенія  на  головѣ,  поясѣ  и 
другихъ  частяхъ  тѣла  и одежды,  а лошади  ихъ  были  въ  золо- 
тыхъ сбруяхъ.  Повѣствованія  эти  очень  сходны  съ  тѣми  выводами, 
на  которые  наводятъ  алтайскія  находки.  Эйхвальдъ  причисляетъ 
жившіе  тутъ  скиѳскіе  народы  къ  финскому  племени,  причемъ, 
проводя  параллель,  находитъ  сходство  сибирскихъ  находокъ  съ 
волжскими  и южными.  По  его  мнѣнію,  жившіе  тутъ  народы  были 
родственны. 

Древнему  міру,  вѣроятно,  были  извѣстны  эти  богатства,  потому 
что  поэты  и историки  того  времени,  въ  своихъ  легендарныхъ  раз- 
сказахъ, помѣщаютъ  въ  этихъ  мѣстахъ  фантастическихъ  четвероно- 


')  Эйхвальдъ,  О чудскихъ  копяхъ.  Саб.  1856  г.  (стр.  44). 
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гихъ  грифовъ  съ  крыльями  и птичьимъ  клювомъ.  Животныя  эти 
будто-бы  здѣсь  жили  и стерегли  золото.  Невѣроятное  изображе- 
ніе ихъ  было  перенято  отъ  скиѳовъ  другими  народами.  Всѣмъ 
извѣстное  изображеніе  грифона,  часто  встрѣчаемое  въ  искуствѣ 
Рима,  а нерѣдкое  изображеніе  борьбы  грифона  и оленя,  можетъ 
быть,  изображающее  борьбу  жизни  и смерти,  вѣроятно  есть  от- 
голосокъ давно  прошедшихъ  сѣвернымъ  событій  и выражаетъ 
борьбу  туземнаго  населенія  съ  пришлымъ. 

Выше  мы  видѣли,  что  научныя  данныя  приводятъ  изслѣдова- 
теля къ  необходимости  заключить,  что  въ  древности  существовало 
движеніе  народовъ  изъ  юго-западной  Азіи  и шло  по  Сибири,  че- 
резъ Уралъ  въ  Европу,  на  югъ,  къ  Черному  морю.  Система  рѣки 
Волги,  какъ  важный  и удобный  водный  путь,  конечно,  была  также 
обитаема  и съ  древнѣйшихъ  временъ.  Страбонъ  въ  ея  устьи  помѣ- 
щаетъ торговый  народъ,  аорсовъ,  который  съ  очень  древнихъ 
временъ  велъ  оживленную  торговлю  съ  Мидіей,  Арменіей  и Ин- 
діей. Исторія  указываетъ  на  два  торговые  пути:  одинъ  велъ  рѣками 
Сыръ-Дарья  и Аму-Дарья  по  Средней  Азіи,  черезъ  Кабулъ,  въ 
Индію,  что  становится  еще  болѣе  вѣроятнымъ,  если  вспомнимъ 
новѣйшія  изслѣдованія  этого  края,  которыя  позволяютъ  думать, 
что  воды  Каспійскаго  и Аральскаго  морей  нѣкогда  между  собой 
соединялись,  образуя  непрерывную  водную  дорогу  изъ  системы 
р.  Волги  въ  систему  рѣкъ,  впадающихъ  въ  Аральское  море.  Кромѣ 
того,  въ  исторіи  есть  свѣдѣнія,  что,  съ  незапамятныхъ  временъ, 
индійцы  имѣли  большую  колонію  и гавань  на  восточномъ  берегу 
Чернаго  моря,  близъ  нынѣшней  Анапы.  Другой  путь  шелъ  по 
западному  берегу  Каспійскаго  моря,  въ  Вавилонъ;  здѣсь  сообщеніе 
производилось  на  верблюдахъ. 

Укажемъ  еще  на  важный  пунктъ  изслѣдованій  въ  сѣверо-восточ- 
ной Россіи  — на  раскопки  Ананьинскаго  могильника  1),  близъ  г.  Ела- 
буги. Ученые  пріурочиваютъ  его  ко  времени,  недалекому  отъ  Р.  X., 
и относятъ  къ  бронзовому  вѣку.  Г.  Невоструевъ,  въ  своей  статьѣ, 
приводитъ  мнѣнія  разныхъ  ученыхъ,  которые  занимались  этимъ  мо- 
гильникомъ. Многіе  изъ  нихъ,  находятъ  сходство  найденныхъ  здѣсь 
вещей  съ  южно-русскими,  западными  сибирскими  и др.  Авторъ  статьи, 
на  основаніи  указаній  Ружмонда,  Нильсона,  Саккена  и Бэра,  нѣ- 
которымъ вещамъ  изъ  Ананьинскаго  могильника  даетъ  символи- 
ческое религіозное  значеніе.  По  словамъ  Саккена,  носить  на  себѣ 


')  Труды  і-го  Археологическаго  съѣзда,  т.  2-й,  стр.  595  и далѣе,  статья  Невоструева. 
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предметы,  какъ  символы  существъ,  которыми  мы  думаемъ  изба- 
виться отъ  бѣдъ  или  получить  какую-нибудь  пользу,  есть  обы- 
чай настолько  же  древній,  насколько  и всеобщій,  существующій 
до  сихъ  поръ.  Далѣе  онъ  объясняетъ  значеніе  нѣкоторыхъ  ве- 
щей въ  смыслѣ  ихъ  священнаго  значенія  на  Востокѣ,  хотя  они 
употреблялись  и какъ  украшенія  царскихъ  браслетовъ,  рукоятокъ, 
конскихъ  чепраковъ,  и проч. 

Бронзовое  колесо  о 4-хъ  спицахъ  или  крестъ  въ  кругу  часто 
встрѣчается  на  бронзовыхъ  вещахъ;  его  производятъ  съ  Востока, 
изъ  Ассиріи.  Изображеніе  это  служило  символомъ  солнца,  бога 
Ваала,  и другихъ  боговъ,  почитавшихся  подъ  видомъ  солнца. 

Бронзовое  изображеніе  въ  видѣ  ключа,  съ  отверствіемъ  въ 
стволѣ,  относится  къ  символамъ  солнца,  какъ  знакъ  его  могуще- 
ства и власти,  запирающей  море,  землю  и преисподнюю.  На  этомъ 
основаніи,  боги  у древнихъ  народовъ,  напр.  у египтянъ  Ози- 
рисъ, у грековъ  Плутонъ,  у персовъ  Митра  и друг.,  изображались 
иногда  съ  ключемъ,  потому  что  древняя  миѳологія  свѣтлую  и 
блаженную  область  бога-солнца,  куда  восходятъ  души  умершихъ, 
ограждала  стѣнами  и вратами,  ключъ  отъ  которыхъ  находился  у 
самого  бога. 

Полумѣсяцъ  былъ  символомъ  луны,  т.-е.  богини  Астарты. 
Его  изображенія  находятъ  и въ  другихъ  странахъ.  Древнія  сказанія 
указываютъ  на  то,  что  ассиріяне  и вообще  семитическія  племена 
подъ  разными  именами  боготворили  солнце  и луну.  Въ  Ниневіи 
эти  свѣтила  являются  въ  видѣ  священныхъ  символовъ 

Найденная  голова  орла,  или  клювъ,  какъ  видно  по  его  формѣ 
насаживался  на  какой-нибудь  другой  предметъ  и служилъ  его 
украшеніемъ.  У ассиріанъ  орлиная  голова  была  символомъ  бога 
Нисроха,  имя  котораго  посемитски  означаетъ  орла.  Изображеніе  это 
служило  символомъ  побѣды. 

Баранья  голова  также  очень  часто  встрѣчается,  какъ  религіоз- 
ное изображеніе,  у ассиріанъ.  Кинжалы,  браслеты  и прочая  утварь  ни- 
невійскихъ царей  часто  украшались  бараньими  головами.  Изображе- 
ніе послѣднихъ  встрѣчается  также  и у сибирскихъ  народовъ.  Нашъ 
древній  таранъ,  которымъ  пробивали  стѣны,  оканчивался  бараньей 
головой.  По  мнѣнію  Шалашникова,  баранья  голова  была  симво- 
ломъ бога  войны. 

Пѣтухъ  въ  древности  имѣлъ  религіозное  значеніе;  его  почи- 
тали ассиріане,  у персовъ  онъ  былъ  символомъ  воскресенія,  воз- 
станія отъ  смертнаго  сна.  Богъ  Нергалъ  изображался  въ  видѣ 
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пѣтуха.  Въ  ниневійскихъ  развалинахъ  найдено  изображеніе  жреца, 
молящагося  пѣтуху. 

Драконъ,  или  фантастическое  изображеніе  змѣи,  встрѣчается 
въ  памятникахъ  не  только  бронзоваго  вѣка,  но  даже  и каменнаго. 
По  свидѣтельству  Арріана,  римляне  заимствовали  изображеніе  дра- 
кона отъ  скиѳовъ.  Змѣя  является  въ  миѳологіи  въ  двухъ  зна- 
ченіяхъ: какъ  символъ  смерти,  и какъ  символъ  исцѣленія  и 

обновленія. 

Изображеніе  медвѣдя,  конечно,  также  имѣло  какое-нибудь  свя- 
щенное значеніе,  такъ  какъ  онъ  и до  сихъ  поръ  почитается  у нѣ- 
которыхъ народовъ. 

Изъ  предметовъ  конской  сбруи,  найдены  удила,  похожія  на 
находимыя  въ  чудскихъ  могилахъ;  они  нѣкоторыми  деталями  сво- 
ими, напоминаютъ  изображенія  на  ассирійскихъ  лошадяхъ. 

Сплавъ  вещей  Ананьинскаго  могильника,  состоящій  только  изъ 
мѣди  и олова  (безъ  цинка  и свинца),  принадлежитъ  къ  самымъ 
древнимъ  сплавамъ;  такова,  между  прочемъ,  и ассирійская  бронза. 

Причисливъ  этотъ  могильникъ  къ  скиѳскому,  г.  Невоструевъ, 
послѣ  приведенія  мнѣній  разныхъ  ученыхъ,  приходитъ  къ  заклю- 
ченію, что  ананьинская  бронза,  вслѣдствіе  соприкосновенія  Скиѳіи  съ 
персами,  мидянами  и ассирійцами,  представляетъ  сходство  (особенно 
въ  амулетахъ  и религіозныхъ  символахъ)  съ  ниневійскими  древ- 
ностями. 

Все  нами  сказанное  относительно  главныхъ  пунктовъ  населе- 
нія Россіи  въ  ея  древнѣйшій  періодъ  приводитъ  насъ  къ  заклю- 
ченію, что  всѣ  вышеприведенныя  изслѣдованія  дозволяютъ  при- 
знать сходство  искуства  жившихъ  тутъ  народовъ  съ  искуствомъ 
народовъ  Азіи. 

Ученые  полагаютъ,  что  народы  Сибири  съ  древнѣйшихъ  вре- 
менъ имѣли  значительныя  и частыя  сношенія  съ  народами  во- 
сточной Европы.  Это  опять  служитъ  подтвержденіемъ  того  мнѣ- 
нія, что  всѣ  жившіе  тутъ  народы,  въ  эпоху  около  Р.  X.,  имѣли 
много  общаго  въ  искуствѣ,  начало  формъ  котораго  несомнѣнно 
принадлежитъ  Азіи,  за  исключеніемъ  того  греческаго  элемента, 
слѣды  котораго  проявились  въ  значительной  степени  преиму- 
щественно на  Югѣ.  Идя  на  Сѣверъ  и Востокъ,  вліяніе  это  должно 
было  уменьшаться.  Если,  вмѣстѣ  съ  Забѣлинымъ,  мы  примемъ  ге- 
родотовыхъ  буддиновъ  за  праотцевъ  мордвы,  мери  и другихъ  род- 
ственныхъ имъ  народовъ,  и,  вопреки  мнѣнію  Шафарика  и другихъ, 
помѣстимъ  ихъ,  согласно  указанію  Геродота,  на  Волгѣ,  близъ  ны- 
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нѣшняго  Саратова,  то  и тамъ  должны  будемъ  признать  значитель- 
ное вліяніе  греческой  культуры,  потому  что,  вмѣстѣ  съ  бу  длинами, 
тутъ  жили  гелоны,  народъ  эллинскаго  происхожденія.  Они  имѣли 
городъ  Гелонъ,  который,  по  Геродоту,  былъ  построенъ  изъ  дерева,  въ 
видѣ  четырехгранника,  и обнесенъ  высокой  стѣной;  каждая  сторона 
его  была  въ  30  стадій,  что  составляетъ  около  5 верстъ.  Тамъ  стояли 
эллинскіе  боги,  въ  видѣ  деревянныхъ  статуй.  Жители  говорили 
языкомъ  отчасти  скиѳскимъ,  отчасти  эллинскимъ,  и черезъ  каждые 
три  года  совершали  празднества  въ  честь  Вакха.  Населеніе  этого  зна- 
чительнаго города  было  смѣшанное  и находилось  подъ  сильнымъ 
греческимъ  вліяніемъ.  Можетъ  быть,  Гелонъ  стоялъ  на  торговомъ 
пути  изъ  греческихъ  черноморскихъ  городовъ  къ  уральскимъ  по- 
селеніямъ, которыя,  по  богатству  страны  и почвенныхъ  сокровищъ, 
вѣроятно,  нуждались  въ  торговыхъ  пунктахъ  еще  въ  очень  древ- 
нія времена. 

Все,  что  до  сихъ  поръ  было  говорено  о народахъ,  жившихъ 
на  тѣхъ  мѣстахъ,  гдѣ  впослѣдствіи  являются  славяне,  относилось 
къ  народамъ  преимущественно  неславянскимъ,  къ  чудскимъ,  меж- 
ду которыми  славяне,  если  и жили  кое-гдѣ,  то  во  всякомъ  случаѣ 
имѣли  главное  свое  ядро  не  здѣсь,  а гдѣ-то  въ  другомъ  мѣстѣ. 
Поэтому  является  рядъ  вопросовъ:  что  за  народъ  славяне,  откуда 
и когда  онъ  пришелъ,  гдѣ  его  родина  и проч.?  Относительно 
отвѣтовъ  на  эти  вопросы  существуетъ  нѣсколько  различныхъ  мнѣній. 

Вообще  полагаютъ,  что  предки  славянъ  пришли  въ  Европу 
въ  глубокой  древности.  Нѣкоторые  писатели,  напр.,  Гильфер- 
дингъ  ‘),  говорятъ,  что  венеты  (этотъ  народъ  признается  за 
славянское  племя)  пришли  въ  Европу  въ  VIII — XII  вѣк.  до  Р.  X., 
когда  въ  Бактріи  начался  религіозный  переворотъ,  отвергав- 
шій древнюю  арійскую  религію.  Гильфердингъ  даже  даетъ  ри- 
сунокъ переселенія  народовъ  изъ  одного  общаго  центра.  По  его 
мнѣнію,  славяне  и индійцы — самые  послѣдніе  выходцы  изъ  общей 
арійской  родины,  но  вышедшіе  по  двумъ,  совершенно  разнымъ, 
направленіямъ. 

Арріанъ,  греческій  писатель  II  вѣка  по  Р.  X.,  повѣтствуетъ,  что 
венеты  переселились  въ  Италію  вслѣдствіе  завоеваній  ассирійцевъ. 
Массуди  2),  арабскій  писатель  X вѣка,  увѣряетъ,  что  славяне  про- 
исходятъ отъ  Мадая,  праотца  мидянъ,  а Мадай  былъ  сынъ  Іафета,  сына 


')  Вѣстникъ  Европы,  1 868  г. 

Гаркави,  Мусульманскіе  писатели. 
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Нуха(Ноя).  Татищевъ  у)  пишетъ:  «Изъ  Діодора  Сицилійскаго  и дру- 
гихъ древнихъ  авторовъ  довольно  видно,  что  славяне  первые  жили  въ 
Сиріи  и Финикіи,  обитали  при  Черномъ  морѣ,  въ  Колхидѣ,  Пафлаго- 
ніи,  а оттуда  во  время  троянской  войны  съ  именемъ  Генети,  Галліи, 
Метени,  по  сказанію  Гомера,  въ  Европу  перешли  и берегомъ  моря 
до  Италіи  овладѣли,  Венецію  построили  и проч.»  Въ  троянское 
происхожденіе  славянъ  вѣрятъ  и другіе  ученые.  Про  это  говоритъ  и 
Даманскій,  въ  своемъ  сочиненіи  о славянахъ  въ  Малой  Азіи,  Африкѣ 
и Испаніи.  Г.  Прохоровъ,  въ  изданіи:  «Матеріалы  по  исторіи  русскихъ 
одеждъ»,  проводитъ  параллель  между  малорусскими  и малоазій- 
скими  женскими  одеждами,  пользуясь  находками  Шлимана,  извѣ- 
стными подъ  именемъ  пріамовыхъ  сокровищъ.  По  его  мнѣнію, 
многіе  изъ  этихъ  предметовъ,  относящіеся  къ  женскимъ  голов- 
нымъ уборамъ,  похожи  на  русскіе  языческіе  и даже  христіанскіе 
XVII  вѣка. 

Въ  пользу  того,  что  славяне  прежде  жили  въ  Азіи  и нѣкогда 
пришли  изъ  своей  арійской  родины,  немаловажнымъ  аргументомъ 
служитъ  также  сходство  славянскаго  языка  съ  зендскимъ  и санскрит- 
скимъ, а также  сходство  многихъ  этнографическихъ  чертъ  и вообще 
быта. 

Какимъ  путемъ  пришли  славяне  въ  Европу — мнѣнія  о томъ  раз- 
личны. Многіе  полагаютъ,  что  они  шли  черезъ  Кавказъ,  по  сѣвернымъ 
берегамъ  Чернаго  моря.  Если  принять,  что  это  переселеніе  про- 
исходило не  разомъ,  а постепенно,  въ  разныя  времена  и вслѣдствіе 
разныхъ  побужденій,  отвѣтовъ  на  вопросъ,  какимъ  путемъ  шли  сла- 
вяне, можетъ  быть  не  одинъ,  а нѣсколько.  Вѣроятно,  часть  изъ 
нихъ  прошла  и южнымъ  путемъ. 

Въ  Европѣ,  центромъ  славянъ  съ  незапамятныхъ  временъ  яв- 
ляются Карпатскія  горы.  Отсюда  славяне,  Вислою  и Одрою,  ходили 
въ  Балтійское  море,  оттуда  въ  Нѣманъ,  въ  Двину,  въ  Неву,  на 
Волховъ  и Ильмень,  а съ  Ильменя  въ  Днѣпръ,  на  Черное  море  и 
къ  Карпатскому  хребту. 

Въ  сказаніяхъ  своихъ,  южныя  племена  указываютъ  на  Сѣверъ, 
а сѣверныя  на  Югъ,  но  какъ  тѣ,  такъ  и другіе  на  прикарпатскую 
страну,  какъ  на  свое  средоточіе.  Нашъ  Несторъ  прикарпатскія  края 
Венгріи  считалъ  достояніемъ  славянъ.  Не  смотря  на  длинный  промежу- 
токъ времени,  важныя  событія  живутъ  въ  памяти  народа  иногда  очень 


')  Исторія  Россійская  гл.  I,  стр.  2. 

2)  Забѣлинъ,  «Исторія  русской  жизни»,  часть  I,  стр.  27,  изд  1876  г. 
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долго.  Замѣчательно,  что  Несторъ  и польскіе  лѣтописцы  Кадлу- 
бекъ,  Богуфалъ  и Далимиль  говорятъ  про  нашествіе  какихъ-то 
влаковъ.  Современные  ученые  полагаютъ,  что  то  были  кельты  или 
галлы,  и относятъ  означенное  нашествіе  къ  IV  вѣку  до  Р.  X. 
Съ  этого-то  времени,  какъ  полагаютъ,  и начинается  движеніе 
славянъ  на  Сѣверъ,  хотя  Шафарикъ  держится  того  мнѣнія,  что 
предки  славянъ,  подъ  именемъ  виндовъ  и сербовъ,  съ  Ѵ-го  вѣка 
до  Р.  X.  занимали  уже  большое  пространство  между  Балтійскимъ 
и Чернымъ  морями,  Карпатами,  Дономъ,  верховьями  Волги  и пре- 
дѣлами финновъ  за  Новгородомъ. 

Остается  неизвѣстнымъ,  были  ли  скиѳы-оратаи  праотцы  сла- 
вянъ, какъ  полагаютъ  нѣкоторые.  Неизвѣстно  также,  сколь  близки 
къ  нимъ  сарматы,  хотя  много  мнѣній  существуетъ  въ  пользу  того, 
что  среди  сарматскихъ  ордъ  были  и славяне.  Птоломей  и Тацитъ 
помѣщаютъ  венедовъ — первый  у Балтійскаго  моря,  гдѣ  впослѣд- 
ствіи являются  поморцы,  а второй  на  Дунаѣ,  т.-е.  въ  тѣхъ  же 
мѣстахъ,  гдѣ  они  живутъ  и впослѣдствіи,  торгуя  съ  Востокомъ 
дорогимъ  янтаремъ  и другими  товарами. 

IV. 

И такъ,  славяне  съ  незапамятныхъ  временъ  жили  въ  Европѣ 
близъ  Карпатъ;  отсюда  они  начали  двигаться  на  Сѣверъ  и Во- 
стокъ, слѣдовательно,  на  встрѣчу  скиѳамъ  и чуди;  мало-по-малу 
они  овладѣли  страной,  отчасти  смѣшались  съ  туземцами , иногда 
подпадали  подъ  ихъ  иго,  а иногда  совсѣмъ  поглощали  ихъ  и усвои- 
вали  себгь  ихъ  художественные  элементы.  Вотъ  тотъ  выводъ,  ко- 
торый, по  нашему  мнѣнію,  представляетъ  намъ  ходъ  историческихъ 
событій.  Съ  ними  мы  постепенно  и ознакомимся.  Далѣе  является 
вопросъ:  какое  же  было  у славянъ  искуство?  Объ  этомъ  ничего 
достовѣрнаго  неизвѣстно.  Но  что  же  было  кругомъ  ихъ  въ  Италіи 
и другихъ  странахъ?. 

Мы  знаемъ,  что  народъ  этрусковъ  имѣлъ  въ  себѣ  большую 
примѣсь  карпатскихъ  горцевъ.  По  мнѣнію  Вейса,  время  проис- 
хожденія этрусскихъ  памятниковъ  не  можетъ  быть  опредѣ- 
лено съ  точностью;  формы  ихъ  разнохарактерны  и приближаются 
то  къ  египетско-ассирійскимъ,  то  къ  греческимъ  ').  Древнѣйшій 
видъ  конусообразныхъ  насыпей  или  кургановъ  встрѣчается  напр. 


')  Вейсъ,  Бытъ  народа.  Т.  II,  стр  ^95 
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йъ  Цэрѣ  (Черветро),  Пирги  (Санъ-Северо).  Альсіумѣ  и Клузіумѣ. 
Всѣ  они  сходны  съ  мало-азійскими  и херсонскими  курганами,  а также 
съ  древне-германскими  и скиѳскими  и въ  особенности  съ  сардинскими. 
Въ  глубинѣ  ')  кургана  иногда  былъ  устроенъ  могильный  склепъ, 
на  подобіе  греческихъ  сокровищницъ.  Въ  большихъ  такого 
рода  сооруженіяхъ  имѣется  иногда  множество  склеповъ,  соеди- 
ненныхъ одинъ  съ  другимъ  особыми  ходами.  Слѣдуетъ  также  за- 
мѣтить, что,  судя  по  нѣкоторымъ  остаткамъ,  въ  эпоху  ранней 
этрусской  древности,  внутренность  гробницъ  иногда  обшивали 
бронзой  (подобно  Атреевой  сокровищницѣ  въ  Микенахъ),  чѣмъ 
выражается  опять  культурная  связь  съ  Азіей.  Древнѣйшіе  сосуды 
Греціи,  VI  и VII  вѣка  до  Р.  X.,  носятъ  отпечатокъ  передне-азійской 
и средне-азійскій  2).  Золотыя  бляхи,  найденныя  въ  этрусскихъ 
могилахъ,  похожи  на  куль-обскія  вещи,  которыя  обнаружи- 
ваютъ сходство  съ  уборами  древнихъ  дивовъ,  а еще  болѣе 
съ  древне  - скандинавскими  и древне-германскими.  Это  обстоя- 
тельство подтверждаетъ  догадку,  что  въ  этихъ  странахъ  была 
распространена  культура,  имѣвшая  много  элементовъ,  общихъ  съ 
средне-азіятскими. 

Греція  въ  ея  древнѣйшій  періодъ,  какъ,  мы  видѣли  выше,  доволь- 
ствовалась также  азіятскимъ  искуствомъ.  Въ  VII  столѣтіи,  она  не  имѣла 
еще  своего  выработаннаго  искуства.  Съ  этого  времени  она  собираетъ 
и смѣшиваетъ  элементы  художества  различныхъ  народовъ  и перераба- 
тываетъ ихъ  на  свой  ладъ.  Около  VI  вѣка  броженіе  кончается,  и 
выступаютъ  сначала  дорическій  и іоническій  стили,  а потомъ  и ко- 
ринѳскій стиль.  Въ  V и IV  вѣкахъ  до  Р.  X.,  искуство  Греція  достигаетъ 
полнаго  своего  развитія  и совершенства.  Но  скоро  возвышается  Римъ, 
овладѣваетъ  формами  греческаго  искуства,  развиваетъ  ихъ,  дѣлаетъ 
къ  нимъ  прибавленія  и создаетъ  свое  особое  искуство,  которое,  послѣ 
Александра  Македонскаго,  распространяется  и въ  Азіи.  Европа 
его  усваиваетъ  и,  впослѣдствіи,  на  его  началахъ,  созидаетъ  цѣлый 
рядъ  стилей.  Римъ,  съ  пріобрѣтеніемъ  богатствъ,  начинаетъ  полу- 
чать восточные  предметы  роскоши.  Послѣ  войны  съ  Митридатомъ 
(во  II  вѣкѣ  до  Р.  X.),  товары  идутъ  въ  Римъ  изъ  Сиріи,  а когда 
Египетъ  становится  римской  провинціей  (въ  I вѣкѣ  до  Р.  X.),  во- 
сточная торговля  пріобрѣтаетъ  еще  большее  значеніе  и производится 
черезъ  Александрію.  Тогда  ведется  обширная  торговля  съ  Индіей 


*)  Куглеръ,  Исторія  искуства  (стр.  86),  1869  г. 
3)  Вейсъ,  т.  И,  стр.  іо  и 280. 
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тонкими  бумажными  тканями,  съ  Египтомъ  льняными,  флеровыми 
на  островахъ  Косѣ  и Амаргосѣ;  привозятся  въ  Римъ  персидскія  шали, 
шелковыя  матеріи  и драгоцѣнныя  ткани,  шитыя  золотомъ,  и пур- 
пуръ. Расточительность  доходитъ  до  того,  что  Цезарь  вынужденъ 
былъ  издать  законъ  противъ  нея. 

Съ  водвореніемъ  христіанства,  его  первоначальное  искуство 
слагается  изъ  римскихъ  элементовъ.  Въ  это  же  время  на  Востокѣ 
образуется  своеобразный  сирійскій  стиль,  который,  въ  VI  вѣкѣ,  по- 
служилъ началомъ  византійскаго  искуства. 


V. 

Когда  западно-европейскія  племена  готовъ,  героемъ  которыхъ 
въ  IV  вѣкѣ  является  знаменитый  Эрманарикъ,  и начинаютъ  дви- 
гаться на  Востокъ,  тогда  жившіе  тутъ  народы,  самозащищаясь, 
сплочиваются,  подъ  именемъ  гунновъ,  и противоставятъ  страшную 
силу  всей  Европѣ.  Гунны,  при  своемъ  царѣ  Атиллѣ,  достигаютъ 
наибольшей  силы  и владычества.  Отъ  этого  времени  мы  имѣемъ 
драгоцѣнный  памятникъ:  «Сказаніе  Ириска  Панійскаго»,  посланнаго 
императоромъ  Ѳеодосіемъ  къ  Атиллѣ  съ  порученіемъ  его  отравить. 

Но  прежде  чѣмъ  говорить  объ  этомъ  Сказаніи,  коснемся 
народности  гунновъ.  Нѣкоторые  ученые,  опираясь  на  сочиненіе 
Дегиня,  думаютъ,  что  гунны,  около  I вѣка,  были  вытѣснены  китай^- 
цами  изъ  своей  страны.  Шафарикъ  признаетъ  ихъ  за  мадьяръ  и 
полагаетъ,  что  гунны  были  только  правителями  славянскихъ 
массъ.  Далѣе1)  онъ  говоритъ:  «Ясно  замѣчаемъ  какую-то  связь  между 
гуннами  и славянами,  происшедшую,  безъ  сомнѣнія,  отъ  старо- 
давняго товарищества  и продолжительныхъ  взаимныхъ  сношеній». 
Слова  Прокопія  (историка  VI  вѣка)  мы  принимаемъ  въ  томъ  смыслѣ, 
что  не  славяне  отъ  гунновъ,  а гунны  дѣлали  заимствованія  отъ  сла- 
вянъ, какъ  грубѣйшіе  отъ  образованнѣйшихъ.  Этимъ  объясняется, 
почему  византійскіе  писатели,  Ѳеофанъ,  Кедринъ,  и западные, 
напр.  Беда,  называютъ  славянъ  гуннами.  Это  же  объясняетъ, 
какъ  говоритъ  Шафарикъ,  почему  нѣмцы,  на  основаніи  своихъ 
народныхъ  сказаній  и другихъ  древнихъ  памятниковъ,  употреб- 
ляютъ имя  гунновъ,  говоря  о народахъ  племени  славянскаго.  Тунманъ 
признаетъ  справедливымъ,  что  у Беды,  подъ  словомъ  Нипі,  разу- 
мѣются славяне,  живущіе  въ  Германіи.  Въ  Эддѣ,  гуннами  назы- 


) Славянскія  древности,  т.  1,  кн.  II,  стр.  257,  изданіе  1837  г. 
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ваютея  славяне,  что  довольно  ясно  показываютъ  встрѣчающіяся  въ 
ней  имена  гуннскихъ  богатырей,  напр.  Ярославъ,  Ярожиръ.  Гель- 
мольдъ  говоритъ,  что  Россія,  по  обитавшимъ  въ  ней  нѣкогда 
хуннамъ,  называлась  также  Хунигардомъ.  По  Флоринскому  *),  гунны 
суть  славяне,  съ  примѣсью  башкиръ.  Прискъ  называетъ  языкъ,  на 
которомъ  говорили  приближенные  Атиллы,  скиѳскимъ;  но  онъ  отли- 
чаетъ его  отъ  гуннскаго,  утверждая,  что  скиѳы,  будучи  сборищемъ 
разныхъ  народовъ,  сверхъ  собственнаго  языка, употребляютъ  охотно 
языкъ  гунновъ,  готовъ  и латинянъ.  Но  во  всемъ  сочиненіи  своемъ, 
Прискъ  употребляетъ  чаще  всего  названія:  скиѳъ  и гуннъ.  Если  при 
дворѣ  такого  могущественнаго  царя,  какимъ  былъ  Атилла,  употре- 
блялись разные  языки,  то  это,  очевидно,  еще  ничего  не  зна- 
читъ относительно  осѣдлой  массы  народа  и племени,  изъ  кото- 
раго состояло  главное  населеніе  государства.  Слово  «скиѳъ» 
и послѣ  гунновъ  держится  упорно  въ  исторіи;  его  употреб- 
ляетъ и Несторъ *  2),  хотя  уже  въ  совершенно  географическомъ 
смыслѣ.  Свое  перечисленіе  славянскихъ  поселеній  онъ  заканчиваетъ 
словами:  «Да  то  ся  зваху  отъ  Грекъ  Великая  Скуѳь».  Прискъ 
отличаетъ  языкъ  гуннскій  отъ  скиѳскаго  и,  можетъ  быть,  этимъ 
намекаетъ  на  два  элемента,  на  двѣ  народности:  если  скиѳы — сла- 
вяне, то  гунны — тюрко-монголы,  урало-алтайскія  племена,  т.-е.  чудь, 
финны,  вѣчные  сосѣди  славянъ. 

Обратимся  теперь  къ  постройкамъ  двора  Атиллы.  Сказаніе  Приска 
даетъ  намъ  знать,  что  уже  и тогда  деревянное  зодчество  стояло 
на  высокой  степени  развитія.  Внутри  двора  3),  гдѣ  жилъ  Атилла, 
было  много  зданій:  одни  были  изукрашены  рѣзной  работой,  дру- 
гія были  изъ  бревенъ,  вставленныхъ  въ  брусья,  образующіе  круги, 
которые,  начинаясь  съ  полу,  поднимались  на  нѣкоторую  высоту. 
Въ  этомъ  описаніи  современные  ученые  видятъ  прототипъ  нашихъ 
русскихъ  кокошниковъ,  бочекъ  и закомаръ.  Вельтманъ  4)  полагаетъ, 
что  то  было  исконное  русское  зодчество  кіевскихъ  деревянныхъ 
дворцовъ,  съ  вышками,  теремами,  кровлями  въ  видѣ  главъ  и пре- 
узор очными  украшеніями. 

«Дворецъ  царицы  на  томъ  же  дворѣ — пишетъ  г.  Забѣлинъ  5)~ 
былъ  построенъ  съ  большими  затѣями,  съ  какими-то  кругами,  кото- 


*)  Извѣстія  Император.  Русскаго  Географ.  Общества  за  1882  г.,  вып.  2. 

2)  Лаврентьевская  лѣт.,  стр.  5,  изд.  1846  г. 

3)  Сказаніе  Приска  Панійскаго,  переводъ  г.  Дестуниса. 

4)  Атилла  и Русь. 

) Ис  торя  русской  жизни,  масть  I,  стр.  357. 
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рые,  несомнѣнно,  были  кровли,  сведенныя  въ  форму  бочекъ,  или  тѣхъ, 
всѣмъ  извѣстныхъ  полукружій,  которыя  всюду  встрѣчаются  на 
кровляхъ  и подъ  главами  нашихъ  старинныхъ  церквей».  По  опи- 
санію Тьерри  *),  дворецъ  короля  варваровъ,  какъ  видѣли  его 
византійскіе  послы  Ѳеодосія  II  къ  Атиллѣ,  построенный  на  холмѣ, 
господствовалъ  надъ  всѣмъ  городомъ  и еще  издали  привлекалъ 
взоры  своими  огромными  башнями,  поднимавшимися  къ  небу.  На- 
званіемъ дворца  обозначался  обширный  круглый  дворъ,  посреди 
котораго  находилось  нѣсколько  домовъ,  какъ-то:  самого  короля, 
его  любимой  жены,  Керки,  нѣкоторыхъ  изъ  его  сыновей,  и,  вѣ- 
роятно, также  жилище  его  придворной  стражи.  Дворъ  этотъ  былъ 
окруженъ  деревянной  стѣной;  внутреннія  зданія  были  тоже  дере- 
вянныя. Устроенный  въ  самой  срединѣ  и одинъ  изъ  всѣхъ  при- 
крытый съ  боковъ  башнями,  домъ  Атиллы  былъ  обшитъ  удиви- 
тельно гладко  вытесанными  и такъ  правильно  между  собой  спло- 
ченными досками,  что,  казалось,  онѣ  были  сдѣланы  изъ  одного 
цѣльнаго  дерева.  Домъ  королевы,  архитектуры  болѣе  легкой  и 
красивой,  со  всѣхъ  сторонъ  уюрашенъ  былъ  рельефными  изобра- 
женіями и рѣзными  фигурами,  нелишенными  граціи.  Его  кровля 
поддерживалась  искусно  обдѣланными  столбами,  между  которыми 
находился  рядъ  выточенныхъ  арокъ  прикрѣпленныхъ  къ  верши- 
намъ маленькихъ  колоннъ  и образовывавшихъ  нѣчто  въ  родѣ  аркады. 
Въ  нѣкоторомъ  разстояніи  отъ  дворца  виденъ  былъ  домъ  Они- 
геса,  окруженный  также  оградой  и построенный,  какъ  и домъ  ко- 
роля, только  проще.  Одна  особенность  преимущественно  обращала 
на  себя  вниманіе  чужестранцевъ:  въ  этой  странѣ,  гдѣ  не  только 
не  было  камней  для  постройки  домовъ,  но  и чувствовался  не- 
достатокъ въ  деревѣ,  и гдѣ  надо  было  издалека  привозить 
матеріалъ  для  зданій,  Онигесъ  выстроилъ  баню,  по  образцу  рим- 
скихъ термъ,  изъ  камня.  Зодчимъ  при  ея  постройкѣ  былъ  плѣн- 
ный уроженецъ  Сиріи. 

Вышеприведенное  описаніе  можетъ  дать  понятіе  объ  архитектурѣ 
гунновъ,  которая,  какъ  видно,  была  не  безъ  затѣй  и вычурностей. 
Читая  этотъ  разсказъ,  мы  не  разъ  вспоминаемъ  наше  русское 
деревянное  зодчество,  съ  башнями  и аркадами,  и описаніе  храмовъ  у 
западныхъ  славянъ;  но  объ  этомъ  будетъ  говориться  впослѣдствіи. 

Конечно,  есть  много  вѣроятія  предполагать,  что  при  дворѣ 
Атиллы  немаловажную  роль  играли  славяне;  мы  выше  видѣли,  что 


*)  Стасюлевичъ.  Т.  I,  часть  II. 
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древніе  историки  часто  смѣшиваютъ  гунновъ  со  славянами;  на  это  мы 
имѣемъ  и бытовые  указанія.  Такъ  Прискъ  ')  разсказываетъ,  что  «при 
въѣздѣ  въ  селеніе,  Атилла  былъ  встрѣченъ  дѣвушками,  которыя  шли 
рядами,  подъ  тонкими  и бѣлыми  покрывалами.  Подъ  каждымъ  изъ 
этихъ  длинныхъ  покрывалъ,  поддерживаемыхъ  руками  стоящихъ 
по  обѣимъ  сторонамъ  женщинъ,  было  до  семи  и болѣе  дѣвицъ,  и 
такихъ  рядовъ  было  очень  много.  Дѣвицы  пѣли  скиѳскія  пѣсни». 
Такъ  встрѣчалъ  народъ  своего  царя,  бывшаго  тогда  женихомъ,  го- 
товившагося вступить  въ  новый  бракъ  по  скиѳскому  обычаю  съ 
дочерью  Эскамы;  поэтому,  можетъ  быть,  эти  хороводы  дѣлались  для 
него,  какъ  для  жениха.  Когда  Атилла  ѣхалъ  мимо  дома  Онигеса, 
супруга  послѣдняго  вышла  къ  нему  на  встрѣчу  съ  кушаньями 
и виномъ.  Атилла  пилъ  и ѣлъ,  не  слѣзая  съ  лошади.  Въ  назна- 
ченное время  послы  были  приглашены  къ  обѣду.  Когда  они 
вошли  къ  Атиллѣ,  то  виночерпій  подалъ  чашу,  «чтобъ  и мы 
помолились  по  обычаю  страны,  прежде  чѣмъ  сѣсть  обѣдать». 
Скамьи  стояли  по  стѣнамъ  съ  обѣихъ  сторонъ;  въ  самой  срединѣ, 
на  ложѣ,  сидѣлъ  Атилла;  позади  него  было  другое  ложе,  за  кото- 
рымъ нѣсколько  ступеней  вело  къ  его  постели,  которая  была  за- 
крыта, для  красы,  занавѣсами,  подобными  тѣмъ,  какія  употреблялись 
у римлянъ  и эллиновъ  для  новобрачныхъ.  Послѣ  разныхъ  привѣт- 
ствій, сопровождаемыхъ  обиліемъ  пищи  и вина,  когда  наступилъ 
вечеръ  и были  зажжены  факелы,  два  варвара  выступили  предъ 
Атиллу  и пѣли  пѣсни,  въ  которыхъ  превозносили  его  подвиги  и 
оказанныя  имъ  доблести.  Собесѣдники,  слушая  ихъ,  одни  тѣшились, 
воспламенялись  воспоминаніями,  а нѣкоторые  отъ  старости  были 
слабы  духомъ  и спокойно  плакали.  Послѣ  пѣсней,  какой-то  скиѳъ, 
юродивый,  выступилъ  впередъ,  говорилъ  и рѣчи  юродивыя,  стран- 
ныя, вздорныя,  не  имѣющія  смысла,  и заставилъ  всѣхъ  смѣяться. 
Послѣ  этого  явился  нѣкій  Зерконъ.  Пользуясь  пиромъ  Атиллы, 
онъ  своимъ  видомъ,  одеждой,  голосомъ  и смѣшно-произносимыми 
рѣчами,  въ  которыхъ  смѣшивалъ  языки  гунскій,  готскій  и латин- 
скій, во  всѣхъ  присутствующихъ,  кромѣ  Атиллрі,  поселилъ  неуго- 
монный смѣхъ».  По  этому  поводу  Забѣлинъ  2)  замѣчаетъ:  «Описаніе 
пира,  столовыхъ  обрядовъ,  порядка,  въ  какомъ  гости  сидѣли,  пе- 
реноситъ насъ  цѣликомъ  въ  московскій  дворецъ  іб-го  столѣтія, 
то-есть  черезъ  пространство  временивъ  ноо  лѣтъ,  и показываетъ, 


Ч Переводъ  Дестуниса.  Переводчикъ  говоритъ,  что  въ  этомъ  мѣстѣ  переводъ  не  сов- 
сѣмъ ясенъ. 

*)  Исторія  русской  жизни,  стр.  358,  часть  I. 
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что  формы  быта  живутъ  несравненно  дольше  племенъ  и наро- 
довъ. Вспомнимъ  еще  случай,  когда  послы,  вслѣдствіе  застигшей 
ихъ  бури,  заблудились  и сошлись  въ  селеніи,  гдѣ  жила  одна  изъ 
женъ  Влиды,  брата  Атиллы.  Скиѳы  выбѣжали  къ  нимъ  съ  зажжен- 
ными камышами  (лучинами)  и,  узнавъ  въ  чемъ  дѣло,  приняли  ихъ 
ласково,  обогрѣли,  напоили,  накормили,  да  спать  уложили,  а на 
другой  день  обсушили  и отправили  въ  путь». 

Все  это  описаніе  быта:  гостепріимство,  оказанное  Приску, 

зажженныя  лучины,  хороводы,  славящіе  Атиллу,  образъ  жизни  его 
супруги;  дѣвушки,  которыя  сидятъ  у царицы,  занимаются  руко- 
дѣліемъ и приготовляютъ  разноцвѣтныя  одежды;  наконецъ,  самая 
обстановка  пира  у Атиллы,  похвальба  подвигами,  шуты  и скоморохи  — 
все  это  очень  сходно  съ  тѣмъ,  что  разсказывается  въ  нашихъ  были- 
нахъ. Гунны  пили  медъ1),  хлѣбный  напитокъ  камосъ  (квасъ,  пиво)  ') 
и справляли  справу.  Выше  мы  видѣли,  что  жена  Онигеса  встрѣчаетъ 
Атиллу  съ  пищей  и виномъ,  а гости  на  обѣдѣ  у царицы  принимаютъ 
поцѣлуи  отъ  хозяевъ.  На  Руси  дороже  почета  не  было,  если  жена 
хозяина  выйдетъ  и поднесетъ  гостю  чарку  вина,  съ  поцѣлуями, 
а хлѣбъ  - соль  у насъ  подносятъ  и теперь.  Слѣдовательно, 
подобные  обычаи  давнымъ  - давно  существовали  у славянъ;  чьи 
бы  они  ни  были,  но  они  привились  къ  славянамъ  и преимуще- 
ственно восточнымъ.  Эти  этнографическія  черты,  общія  какъ  гун- 
намъ, такъ  и славянамъ,  заставляютъ  принять  то  вѣроятное  заклю- 
ченіе, что  исторія  гунновъ  во  многомъ  связана  съ  исторіей  сла- 
вянъ, если  только  исторія  гунновъ  не  была  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и 
исторіей  славянъ,  которые  тогда  тутъ  жили  подъ  именемъ  ски- 
ѳовъ.  Прискъ,  говоря  объ  обычаяхъ  гунновъ,  называетъ  ихъ  скиѳ- 
скими. 

Принимая  во  вниманіе  всю  исторію  гунновъ,  мы  видимъ,  что  здѣсь 
былъ  центръ  могущественнаго  государства,  въ  главѣ  котораго  стоялъ 
Атилла.  Этотъ  глава,  со  своими  приближенными,  въ  спокойное 
время  проживалъ  въ  богато  украшенномъ  и красиво  выстроенномъ 
дворцѣ.  На  пиру  у него  являлись  серебро  и золото,  а дружина  хо^ 
дила  украшенною  драгоцѣнными  каменьями.  Составлявшіе  эту  дру- 
жину боевые  скиѳы  находились  въ  постоянныхъ  военныхъ  занятіяхъ 


*)  По  мнѣнію  Ѳ.  Кеппена  (Матеріалы  къ  вопросу  о первоначальной  родинѣ  и первобыт- 
номъ  родствѣ  индо  европейскаго  и финно-тюркскаго  племенъ,  Ж.  Нар.  Пр.  1 886),  медъ,  какъ  про- 
дуктъ, обусловливаемый  распространеніемъ  пчелы,  можетъ  въ  данномъ  случаѣ  служить  важнымъ 
аргументомъ,  указывающлмъ  на  присутствіе  элемента  славянской  народности. 

а)  Разумѣется,  не  кумысъ,  какъ  нѣкоторые  думали,  потому  что  напитокъ,  о которомъ 
идетъ  рѣчь,  готовился  изъ  ячменя. 
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и передвиженіяхъ;  они,  конечно,  какъ  военная  полукочевая  стихія, 
не  имѣли,  и по  занятію  своему  не  могли  имѣть,  своего  искуства,  а 
пробавлялись  искуствомъ  окружающаго  ихъ  осѣдлаго  народа,  поль- 
зуясь лучшими  его  мастерами. 

Такимъ  образомъ,  можетъ  быть,  въ  это  время  здѣсь  были 
сосредоточены  формы  того  фантастическаго  деревяннаго  зодчества, 
которое  потомъ  процвѣтаетъ  въ  средѣ  славянскаго  народа.  Его  же, 
вѣроятно,  отголоски  видимъ  мы  и въ  каменномъ  искуствѣ  роман- 
скаго стиля,  сохранившіеся  еще  донынѣ  кое-гдѣ  въ  Европѣ  и 
свидѣтельствующіе  о своемъ  происхожденіи  отъ  деревяннаго  рѣз- 
наго  дѣла  и строительства. 

Выше  мы  видѣли,  что  научныя  данныя  приводятъ  къ  заклю- 
ченію, что  въ  тѣхъ  же  мѣстахъ,  гдѣ  жили  гунны,  обитали  и сла- 
вяне; вспомнимъ  еще  *),  что  славяне,  въ  VI  вѣкѣ,  когда  только 
появляется  ихъ  имя,  слывутъ  за  мастеровъ,  достигшихъ  необык- 
новеннаго искуства  въ  плотничномъ  дѣлѣ  и въ  рѣзьбѣ  по  дереву. 
Все  это,  конечно,  не  могло  случиться  вдругъ,  и славянамъ  было 
уже  хорошо  извѣстно  деревянное  мастерство  гунновъ.  Очевидно, 
что  въ  немъ  были  гунны  весьма  искусны,  потому  что  здѣсь, 
около  ихъ  царя,  былъ  центръ  лучшаго  его  проявленія  въ  этой 
странѣ.  Разумѣется,  мѣстные  искусные  мастера,  какими  слыли  сла- 
вяне, не  могли  его  не  знать;  они  работали  въ  этомъ  вкусѣ,  раз- 
вивали его,  совершенствовали  и,  слѣдовательно,  были  его  созидате- 
лями. Такимъ  образомъ,  исторія  гуннскаго  искуства,  по  нашему  мнѣ- 
нію, привходитъ  въ  исторію  искуства  славянъ  и продолжаетъ  ими  раз- 
рабатываться впослѣдствіи.  Если  вникнемъ  въ  архитектурныя  подроб- 
ности дворца  Атиллы  и сравнимъ  его  съ  постройками  позднѣйшихъ 
славянъ,  русскихъ  и западныхъ,  то  увидимъ  тѣ  же  подробности. 
Такъ,  русскіе  во  дворѣ  ставили  хоромы  съ  башнями  (повалушами), 
терема  съ  гульбищами;  у нихъ  бывали  и точеныя  аркады  съ  колон- 
ками и искусно  обдѣланными  столбами,  покрытыя  узорочно-рѣз- 
ной работой  съ  причудами.  У западныхъ  славянъ,  въ  храмахъ 
(описаніе  которыхъ  представлено  будетъ  ниже),  кромѣ  рѣзныхъ  стол- 
бовъ и крыши,  находимъ  рѣзныя  рельефныя  выпуклыя  изображе- 
нія разныхъ  фигуръ — людей,  звѣрей,  птицъ  и насѣкомыхъ,  иногда 
исполненныхъ  очень  хорошо. 

Стиль  разсматриваемой  эпохи  долженъ  былъ  отличатся  въ 
подробностяхъ  отъ  нашихъ  позднѣйшихъ  сооруженій,  что  весьма 


*)  Шафарикъ,  т.  I,  кн.  стр.  287,  изд.  I. 
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естественно,  потому  что  постройки  того  времени  были  еще  чужды 
тѣхъ  вліяній,  которыя  славянамъ  пришлось  испытать  въ  послѣ- 
дующую пору.  Въ  заключеніе  сказаннаго  нами  о гуннахъ,  замѣ- 
тимъ, что  въ  VI  вѣкѣ  они  приняли  христіанство  при  царѣ  Гор- 
досѣ,  и всѣ  золотые  и серебряные  истуканы,  которымъ  они  по- 
клонялись, были  тогда  перелиты  въ  другія  издѣлія. 

Съ  VI  вѣка,  гунны  начинаютъ  исчезать;  вмѣсто  нихъ  являются 
другіе  народы  — авары,  хазары,  булгары,  а также  и славяне. 

(Окончаніе  будетъ). 


Огщоігаішшъ  значеніи  позднихъ  эпохъ  античной  скульптуры. 

Статья  Н.  М.  Благовѣщенскаго. 

Оиіз  е$і  аиіет,  9иет  поп  тоѵеаі 
сіагіззітіз  пюпитетіз  іезіаіа  сопзі^па- 
іадие  апіЦиііаз?  Сіе. 

Вѣкъ  діадоховъ.  *). 

I. 

мѣло  можно  сказать,  что  ни  одинъ  отдѣлъ 
исторической  науки  не  обработанъ  — на- 
сколько это  допускаютъ  источники — такъ 
подробно  и такъ  тщательно,  какъ  клас- 
сическая древность.  Прибавить  къ  тому,  что 
уже  выработано  въ  этой  области  знанія, 
хотя  бы  малѣйшую  подробность,  внести  въ  это  знаніе  новый  фактъ 
или  новый  взглядъ,  оставляющій  по  себѣ  прочный  слѣдъ  въ  наукѣ, 
считается  большимъ  подвигомъ,  особенно  если  такія  новшества 
не  обусловлены  какимъ-нибудь  случайнымъ  открытіемъ,  измѣня- 
ющимъ наши  свѣдѣнія  о той  или  другой  сторонѣ  древней  жизни. 
А между  тѣмъ  оказывается,  что  и здѣсь  возможны  крупныя  не- 
доразумѣнія и рутина,  черезъ  которую  такъ  трудно  иногда 
пробиваться  даже  очевидной  и просящейся  наружу  правдѣ. 

Говоря  это,  я имѣю  здѣсь  въ  виду  общепринятый  въ  насто- 
ящее время  взглядъ  на  судьбы  греческой  пластики,  въ  силу  кото- 
раго эпоха  ея  процвѣтанія  ограничивается  кратковременнымъ  сро- 


')  Предлагаемая  статія  читана  въ  общемъ  еобраніи  Императорскаго  Археологическаго 
Общества,  2о  декабря  1 886  г.  Она  имѣетъ  близкую  связь  съ  очерками  Родоской  и Пергам- 
ской  школъ,  напечатанными  тѣмъ  же  авторомъ  въ  „Вѣстникѣ  изящныхъ  искуствъ11  т.  I и II. 
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комъ  отъ  Перикла  до  македонскаго  Александра  включительно, 
т.-е.  тѣмъ  временемъ,  изъ  котораго  новый  міръ  такъ  мало  уна- 
слѣдовалъ художественныхъ  сокровищъ.  Другими  словами,  на  осно- 
ваніи помянутой  теоріи,  поздніе  (хотя  и непослѣдніе)  періоды 
античной  скульптуры,  подъ  которыми  мы  разумѣемъ  здѣсь  вѣкъ 
діадоховъ  и начальную  пору  римской  имперіи,  до  сихъ  поръ  еще 
считаются  захудалыми  и нисколько  не  идущими  въ  сравненіе  съ 
художественнымъ  ореоломъ  прежняго  времени. 

Я уже  прежде  (въ  самомъ  началѣ  моего  очерка  Родосской 
школы)  имѣлъ  случай  замѣтить,  какое  сильное,  неотразимое  и 
неизгладимое  впечатлѣніе  производятъ  на  эстетически -развитаго 
человѣка  какъ  римскіе,  такъ  и другіе  музеи,  въ  которыхъ  собраны 
великія  созданія  античной  скульптуры,  почти  исключительно  уцѣ- 
лѣвшія  именно  отъ  этихъ  ея  позднихъ  эпохъ.  И вотъ,  въ  то 
время,  когда  зритель,  будь  это  художникъ,  или  просто  образованный 
туристъ,  при  видѣ  всѣхъ  указанныхъ  сокровищъ,  невольно  забы- 
ваетъ о своихъ  Торвальдсенахъ  и Кановахъ,  ему  со  всѣхъ  сторонъ 
твердятъ,  что  все  это — продукты  эпохи  упадка,  той  поры,  когда 
древняя  пластика  уже  утратила  свою  прежнюю  мощь  и творческій 
геній.  И такія  смущающія  душу  рѣчи  до  сихъ  поръ  еще  безпре- 
станно повторяются  не  только  въ  легковѣсныхъ  журнальныхъ 
статьяхъ  и въ  разныхъ  гидахъ,  но  и въ  наиболѣе  выдающихся 
трудахъ  по  части  археологіи  искуства. 

Родоначальникомъ  помянутой  теоріи,  какъ  это  ни  покажется 
страннымъ  на  первый  взглядъ,  былъ  тотъ  великій  ученый  и эсте- 
тикъ, который  и теперь  еще  по  справедливости  считается  однимъ 
изъ  наиболѣе  замѣтныхъ  корифеевъ  современной  науки,  творцомъ 
исторіи  древняго  искуства.  Рѣчь  идетъ  о Винкельманѣ.  Онъ  впер- 
вые высказалъ,  что  вслѣдъ  за  многовѣковымъ  застоемъ,  составля- 
ющимъ главный  характеръ  начальнаго  періода  греческой  скуль- 
птуры, почти  разомъ  наступилъ  золотой  ея  вѣкъ,  продолжавшійся, 
однако,  очень  недолго,  всего  съ  небольшимъ  одно  столѣтіе,  на- 
чало и конецъ  котораго  ознаменованы  столь  знаменитыми  именами 
Фидія  и Лизиппа.  Это  была  та  эпоха,  въ  которую  возникъ  вели- 
чавый пошибъ  перваго  изъ  названныхъ  художниковъ  и граціозный 
стиль  Праксителя.  Въ  этихъ  двухъ  направленіяхъ,  по  ученію  Вин- 
кельмана, творческій  духъ  грековъ  чуть  не  вполнѣ  исчерпалъ  свои 
силы,  а затѣмъ,  послѣ  македонскаго  періода,  наступило  время  по- 
степеннаго упадка  искуства,  насталъ  вѣкъ  подражателей  и копи- 
стовъ,  которые  раболѣпно  слѣдовали  преданіямъ  великой  эпохи. 
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Согласно  съ  этою  теоріей,  затемнившею  на  такое  долгое  время 
правильную  оцѣнку  цѣлыхъ  періодовъ  античной  скульптуры,  намѣ- 
чены Винкельманомъ  и эпохи  ея  развитія,  причемъ  на  стиль  уцѣ- 
лѣвшихъ  художественныхъ  памятниковъ  обращено  имъ  гораздо 
болѣе  вниманія,  чѣмъ  на  историческія  преданія  и положительныя 
свидѣтельства  самой  древности. 

Мы  имѣемъ  въ  виду  прослѣдить  развитіе  означенныхъ  идей 
въ  области  археологіи  и мѣру  ихъ  пригодности  для  нашего  вре- 
мени, причемъ,  изъ  прежнихъ  сторонниковъ  Винкельмана,  прежде 
другихъ  приходитъ  намъ  на  память  Карлъ-Отфридъ  Мюллеръ, 
какъ  наиболѣе  выдающаяся  ученая  сила,  а изъ  новыхъ  - Гейнрихъ 
Врунъ.  Въ  настоящее  время  онъ  считается  чуть  не  главнымъ  авто- 
ритетомъ въ  исторіи  древней  скульптуры  и твердо  держится  той 
общепризнанной,  по  его  словамъ  '),  истины,  что  вѣкъ  Фидія  во- 
обще долженъ  считаться  тою  кульминаціонною  точкою,  которой 
когда-либо  достигало  искуство. 


II. 

Но  возвратимся  къ  Винкельману.  Для  подтвержденія  своей 
теоріи,  онъ  обратился  къ  политической  исторіи  Греціи,  съ  цѣлью 
указать,  въ  какомъ  печальномъ  и угнетенномъ  положеніи  она  на- 
ходилась въ  теченіи  періода  діадоховъ. 

Положеніе  это  дѣйствительно  было  очень  горестное  и,  пови- 
видимому,  не  особенно  благопріятное  для  процвѣтанія  эллинской 
скульптуры.  Вслѣдъ  за  Александромъ  Великимъ,  который  умеръ 
въ  цвѣтѣ  лѣтъ,  въ  первый  годъ  114-й  олимпіады  (за  323  года 
до  Р.  Хр.),  для  Греціи  наступило  тяжелое  и смутное  время — время 
безпрерывныхъ  усобицъ,  причемъ  бѣдствовали  и разрушались  до 
основанія  цѣлые  города  со  всѣми  ихъ  художественными  сокрови- 
щами, а затѣмъ  обездолили  ее  колоссальныя  хищенія  внѣшнихъ 
враговъ.  Вообще  въ  эту  несчастную  пору  было  уничтожено  и вы- 
везено изъ  Греціи  въ  разныя  стороны  множество  знаменитѣйшихъ 
памятниковъ  античнаго  искуства  '). 

При  извѣстіи  о кончинѣ  Александра,  аѳиняне  вздумали-было 
свергнуть  съ  себя  македонское  иго;  но  эта  попытка  обошлась  имъ, 
какъ  извѣстно,  очень  дорого.  Разбитые  при  Ламіи,  они  принуждены 

*)  См.  его  СезсЬ.  Пег  дгіесЬ.  Кііішіег,  т.  I,  стр.  492. 

2)  Въ  слѣдующихъ  затѣмъ  подробностяхъ  мы  строго  придерживаемся  Винкельманов- 
скаго  текста. 
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были  впустить  въ  свой  городъ  вражескій  гарнизонъ  и уплатить 
Антипатру  тяжелую  денежную  пеню.  Правда,  при  сынѣ  его,  Кас- 
сандрѣ, для  Аѳинъ,  казалось,  наступило  болѣе  счастливое  время, 
такъ  какъ  онъ  послалъ  туда,  въ  качествѣ  своего  намѣстника,  Дмитрія 
Фалерейскаго,  который  настолько  съумѣлъ  понравиться  своимъ 
подданнымъ,  что  они  въ  теченіе  самаго  короткаго  времени  воз- 
двигли въ  честь  его  сто-шестьдесятъ  бронзовыхъ  статуй.  Изъ  этого 
видно,  что  они  были  все  еще  богаты,  но  еще  болѣе  льстивы. 
Такое  идолопоклонство  продолжалось,  однако,  не  очень  долго, 
не  болѣе  десяти  лѣтъ,  когда  другой  Дмитрій,  сынъ  сирійскаго 
царя  Антигона,  по  прозванію  Поліоркетъ,  разбилъ  войска  Кассандра 
и овладѣлъ  его  царствомъ.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и Аѳины  должны 
были  подчиниться  новому  побѣдителю,  а любимый  ихъ,  какъ  ка- 
залось, правитель  бѣжалъ  въ  Египетъ,  гдѣ  нашелъ  пріютъ  у Пто- 
лемея Сотера.  Исторія  не  забыла  отмѣтить  одной  черты,  которая 
показываетъ,  до  какой  степени  въ  эту  пору  понизился  въ  Греціи 
нравственный  уровень.  Не  успѣлъ  еще  прежній  кумиръ  покинуть 
своей  резиденціи,  какъ  всѣ  его  монументы  были  разрушены  и пе- 
реплавлены въ  честь  Поліоркета  и даже  никому  неизвѣстнаго  Ан- 
тигона. Вслѣдъ  за  тѣмъ  онъ  погибъ  въ  сраженіи  при  Ипсѣ.  Аѳи- 
няне снова  возмутились,  но  были  приведены  въ  повиновеніе  кру- 
тыми мѣрами  его  сына. 

Ахейскій  союзъ,  прославленный  именами  Арата  и Филопемена, 
повидимому  могъ  бы  защитить  Грецію  отъ  ея  внутреннихъ  и внѣш- 
нихъ враговъ;  но  и этимъ  широкимъ  планамъ  суждено  было  ру- 
шиться. Началась  усобица  съ  этолійцами,  которые,  изъ  зависти, 
старались  помѣшать  успѣхамъ  своихъ  соплеменниковъ,  причемъ 
какъ  та,  такъ  и другая  сторона,  обращались  за  помощью  то  къ 
македонянамъ,  то  къ  римлянамъ.  Послѣдніе,  въ  союзѣ  съ  Фило- 
пеменомъ,  главою  ахейскаго  союза,  нанесли  рѣшительный  ударъ 
Филиппу  и завладѣли  Коринѳомъ,  а вслѣдъ  затѣмъ  римскій  про- 
консулъ Квинтъ  Фламиній  торжественно  заявилъ  на  истмійскихъ 
играхъ,  что  Греція  свободна  отъ  тяжкой  македонской  гегемоніи. 
Вся  страна  ликовала,  въ  увѣренности,  что  принятая  на  себя  рим- 
лянами роль  освободителей  продолжится  навсегда.  Это  было  въ 
194  г.;  но  не  прошло  и полувѣка,  какъ  мнимые  ревнители 

эллинской  свободы  обратили  Грецію  въ  римскую  провинцію,  подъ 
именемъ  Ахаіи.  Началось  съ  того,  что,  одолѣвъ  Персея,  они  по- 
корили Македонію,  а затѣмъ  вмѣшались  въ  дѣла  ахейскаго  союза 
и овладѣли  главнымъ  его  центромъ.  Этотъ  печальный  для  искуства 
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подвигъ  былъ  совершенъ  консуломъ  Луціемъ  Мумміемъ.  Онъ  раз- 
грабилъ Коринѳъ  и обратилъ  его  въ  развалины,  если  вѣрить 
Флору,  подъ  звуки  трубъ,  предварительно  забравъ  все,  что  было 
въ  немъ  драгоцѣннаго:  статуи,  картины,  вазы  и т.  п.  Римскій 
побѣдитель,  какъ  видно,  не  очень  цѣнилъ  такіе  памятники,  ко- 
торые имѣли  одно  только  археологическое  значеніе  и,  какъ  свя- 
тыня, хранились  въ  коринѳскихъ  храмахъ;  онъ  не  тронулъ  деревян- 
ныхъ истукановъ,  какъ  предметовъ,  въ  глазахъ  его,  во  всѣхъ  от- 
ношеніяхъ дешевыхъ.  Эти  образцы  древнѣйшей  греческой  пла- 
стики, которыми  впослѣдствіи  много  интересовался  Павзаній  *), 
такъ  и оставались  погребенными  въ  развалинахъ  Коринѳа  до  вре- 
мени Юлія  Цезаря,  который,  по  возстановленіи  этого  города,  из- 
влекъ ихъ  оттуда. 

Печальная  судьба  Коринѳа  была  только  началомъ  тѣхъ  хи- 
щеній, которыя  систематически  и безпрерывно  совершались  римля- 
нами всюду,  куда  проникали  ихъ  военныя  и гражданскія  власти. 
Въ  тридцатыхъ  книгахъ  «Естественной  исторіи»  Плинія  собрано 
немало  примѣровъ  подобныхъ  грабительствъ,  которыми  обезсла- 
вили себя  римляне.  Такъ  Маркъ  Скавръ,  въ  бытность  свою  сикіон- 
скимъ  эдилемъ,  лишилъ  всѣ  храмы  и другія  общественныя  зданія 
своей  резиденціи  картинъ,  которыми  они  изобиловали,  и за  - 
тѣмъ  украсилъ  ими  свой  римскій  театръ.  Изъ  Амвракіи,  главнаго 
города  Эпира,  увезены  были  всѣ  статуи,  послужившія  украшеніемъ 
Геркулесова  храма  въ  Римѣ.  Туда  же  вывозились  даже  произве- 
денія стѣнной  живописи,  напримѣръ,  изъ  Спарты,  гдѣ  они  были 
похищены  Муреною  и Баррономъ,  во  время  ихъ  эдильства  въ  этомъ 
городѣ. 

Истощенная  усобицами  и войнами,  оскудѣвшая  силами  и обез- 
доленная римскими  хищеніями,  Греція  - говоритъ  Винкельманъ — не 
могла  содѣйствовать  дальнѣйшему  процвѣтанію  искуства;  страсть 
грековъ  къ  художественнымъ  памятникамъ,  а,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и 
производство  ихъ,  должны  были  сильно  сократиться  даже  въ  Аѳи- 
нахъ, Сикіонѣ,  Аргосѣ,  т.-е.  въ  такихъ  городахъ,  которые  наи- 
болѣе прославились  своими  дѣйствительно  знаменитыми  школами. 
Обнищавшая  Эллада  не  представляла  болѣе  ничего  привлекатель- 
наго для  своихъ  художниковъ,  и они  толпами  стали  переселяться 
въ  тѣ  страны,  гдѣ  для  дѣятельности  ихъ  предстояло  болѣе  ши- 
рокое и выгодное  поприще. 


')  См.  о нихъ  въ  «Пропилеяхъ»,  т.  I,  стр.  8. 
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Такова  набросанная  Винкельманомъ  мрачная  картина  паденія 
греческаго  искуства  въ  вѣкъ  діадоховъ.  Многое  въ  ней  истори- 
чески вѣрно,  хотя  эпоха,  которую  она  изображаетъ,  извѣстна  но- 
вому міру,  во  всѣхъ  своихъ  подробностяхъ,  далеко  не  такъ  от- 
четливо, какъ  это  было  бы  желательно  1).  Во  всякомъ  случаѣ, 
однако,  выводъ,  который  изъ  всего  сказаннаго  дѣлаетъ  знамени- 
тый германскій  археологъ,  будто,  въ  силу  помянутыхъ  напастей, 
искуство  совершенно  упало  въ  Элладѣ,  гдѣ  оно  дотолѣ  процвѣтало 
«вмѣстѣ  съ  философіей  Пиѳагора  и Зенона  на  лонѣ  свободныхъ 
и богатыхъ  городовъ», — такой,  говорю,  выводъ  нельзя  не  признать 
слишкомъ  поспѣшнымъ  и мало  отвѣчающимъ  тѣмъ  несомнѣннымъ, 
хотя  и скуднымъ,  фактамъ,  которыми,  особенно  въ  настоящее  время, 
располагаетъ  археологическая  наука.  Еще  менѣе  можно  согласиться 
со  взглядомъ  Винкельмана  на  судьбы  античнаго  искуства  вслѣдъ 
за  діадохами — съ  тѣмъ,  будто  оно  въ  эту  пору  «окончательно 
погибло  подъ  напоромъ  римскаго  оружія  и римскаго  варварства». 


III. 

Такой  суровый  и безотрадный  взглядъ  на  цѣлыя  эпохи  ан- 
тичной скульптуры,  въ  которыя  она  создала  столько  изумитель- 
ныхъ по  своему  совершенству  и теперь  еще  существующихъ  памят- 
никовъ, не  могъ  не  возбудить,  при  самомъ  своемъ  появленіи,  раз- 
ныхъ недоумѣній  и вопросовъ.  Этотъ  обвинительный  приговоръ 
цѣлымъ  художественнымъ  эпохамъ  - выражаясь  современнымъ  язы- 
комъ— нисколько  не  вытекаетъ  изъ  множества  тѣхъ  вещественныхъ 
доказательствъ,  которыя  не  только  у всѣхъ  на  глазахъ,  но  и давно 
уже,  цѣною  общаго  восторга,  пріобрѣли  себѣ  такую  популярность, 
какой  можно  пожелать  любой  изъ  новыхъ  художественныхъ  эпохъ. 
Кромѣ  того,  эта,  несомнѣнно  абстрактная,  теорія  находится,  какъ 
уже  замѣчено  выше,  въ  полномъ  противорѣчіи  съ  историческимъ 
преданіемъ,  т.-е.  съ  воззрѣніями  самой  древности  на  тѣ  ея  ху- 
дожественные продукты,  о которыхъ  идетъ  рѣчь.  Ни  Плиній,  тотъ 
самый,  что  погибъ  при  изверженіи  Везувія,  въ  79  г.,  жертвою 
своей  любознательности,  ни,  безъ  сомнѣнія,  тѣ  авторы,  которыми 
онъ  руководился  въ  своихъ  замѣткахъ,  вовсе  не  смотрѣли  на  ху- 
дожниковъ, процвѣтавшихъ  послѣ  Лизиппа,  какъ  на  какую-то  ка- 


')  См.  Ѳ.  Ѳ.  Соколова,  «Третье  столѣтіе  до  Р.  X.»,  въ  іюльской  книжкѣ  Жури.  Мин 
Нар.  Ііросвѣщ.  за  прошлый  годъ. 
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тегорію  низшаго  разряда,  далеко  уступавшую  дѣятелямъ  золотаго 
вѣка  эллинской  скульптуры.  Стоитъ  только,  для  примѣра,  при- 
помнить себѣ  восторженный  отзывъ  Плинія  о «Ласжоонѣ».  Да  и 
самъ  Винкельманъ,  вопреки  предвзятымъ  своимъ  идеямъ,  восхи- 
щался Фарнезскимъ  Быкомъ  и знаменитымъ  Бельведерскимъ  Тор- 
сомъ, относя  оба  эти  произведенія  х)  къ  вѣку  діадоховъ.  Гово- 
рить ли  затѣмъ  о томъ  восторгѣ,  съ  какимъ  онъ  отнесся  къ 
Бельведерскому  Аполлону,  несомнѣнно  принадлежащему  римской 
эпохѣ?  Тѣ  страницы  «Исторіи  древняго  искуства»,  которыя  по- 
священы ему,  конечно,  своимъ  энтузіазмомъ  превосходятъ  все,  что 
было  написано  съ  тѣхъ  поръ  объ  этой  дѣйствительно  дивной 
статуѣ.  Вообще  Винкельманъ  постоянно  восхищался  мраморами, 
очевидно  принадлежащими  позднимъ  эпохамъ,  причемъ,  ради  своей 
теоріи,  старался  пріурочивать  ихъ  къ  лучшему,  по  его  мнѣнію, 
времени  греческаго  ваянія,  преимущественно  на  основаніи  стиле- 
выхъ особенностей  этихъ  памятниковъ.  Какъ,  однако,  шатокъ  и 
ненадеженъ  этотъ  признакъ — съ  особенною  ясностью  видно  изъ 
слѣдующаго  примѣра.  Всякому,  побывавшему  въ  Римѣ,  конечно, 
памятны  двѣ  колоссальныя  человѣческія  фигуры  (вѣроятно,  Ка- 
стора и Поллукса)  съ  замѣчательно-миніатюрными  при  нихъ  ко- 
нями, поставленныя  на  Квиринальскомъ  холмѣ,  въ  томъ  его  пунктѣ, 
который  отъ  нихъ  получилъ  названіе  Мопіе  Саѵаііо.  На  этихъ  ко- 
лоссахъ ярко  красуются  надписи,  по  которымъ  одинъ  изъ  нихъ — 
работы  Фидія,  а другой  - Праксителя.  И все  это  принималось  на 
вѣру.  Оказалось,  однако,  по  тщательномъ  изслѣдованіи,  что  эти 
надписи — средневѣковыя,  а самыя  группы  принадлежатъ  римскому 
періоду,  вѣроятно,  Неронову  вѣку.  А всѣ  когда-то  считали  ихъ 
достойными  своей  славы.  Вообще  можно  привести  немало  указаній 
на  несостоятельность  археологическихъ  домысловъ  при  опредѣле- 


1)  Впрочемъ,  едва  ли  первое  изъ  нихъ  можетъ  служить  цѣннымъ  матеріаломъ  для  худо- 
жественной критики.  Извѣстно,  что  Фарнезскій  Бдкъ  былъ  извлеченъ  изъ  развалинъ  термъ 
Каракаллы  въ  самомъ  жалкомъ  видѣ,  причемъ  отъ  древней  группы  сохранилось  очень  немногое. 
Въ  фигурахъ  Амфіона  и Зета  античнаго  уцѣлѣла  только  одна  нога,  у Дирки  не  доставало  го- 
ловы и бюста,  у Антіопы  также  головы  и рукъ.  Вполнѣ  сохранились  очертанія  вершины  Киѳе- 
рона,  на  которой  происходитъ  изображенная  сцена,  и фигура  пастуха.  Вс  еостальное,  по  свидѣ- 
тельству самого  Винкельмана,  принадлежитъ  неудачной  реставраціи  миланскаго  скульптора  Бат- 
тисты Бьянки.  О смыслѣ  и художественномъ  значеніи  помянутой  группы  см.  въ  моемъ  очеркѣ: 
«Родосская  школа».  Что  касается  знаменитаго  торса,  то  Винкельманъ  очень  высоко  цѣнилъ 
этотъ  отломокъ  отъ  статуи,  какъ  онъ  вѣрно  опредѣлилъ,  покоящагося  и обоготвореннаго  Геркулеса, 
работы,  какъ  значится  на  самомъ  памятникѣ,  аѳинскаго  скульптора  Аполлонія,  сына  Нестора.  По 
словамъ  его,  это  одинъ  изъ  послѣднихъ  перловъ  эллинской  пластики  той  эпохи,  которая  непо- 
средственно предшествовала  окончательному  паденію  Греціи. 
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ніи  времени  и,  сообразно  съ  нимъ,  художественныхъ  достоинствъ 
разныхъ  памятниковъ  древней  скульптуры. 


IV. 

Обаяніе,  которымъ,  особенно  въ  первое  время,  окружено  было 
имя  знаменитаго  творца  еще  новой  и общеинтересной  науки,  про- 
стиралось до  того,  что  всѣ  его  аргументы  и мнѣнія  принимались 
безпрекословно  не  только  въ  массахъ  любителей  античнаго  иску- 
ства,  но  и въ  средѣ  археологовъ.  Послѣдніе,  въ  своихъ  взглядахъ, 
нерѣдко  шли  даже  дальше,  чѣмъ  ихъ  учитель.  Изъ  нихъ  я оста- 
новлюсь здѣсь  нѣсколько  на  извѣстномъ  въ  свое  время  веймар- 
скомъ ученомъ  Гейнрихѣ  Мейерѣ.  Это  былъ  не  только  почита- 
тель, но  и другъ  Винкельмана,  пользовавшійся  всесильнымъ  по- 
кровительствомъ Гёте.  Правда,  теперь  это — забытое  имя,  но  въ  свое 
время  книга  Мейера  г),  посвященная,  какъ  значится  въ  ея  заглавіи, 
времени  паденія  греческаго  искуства,  немало  способствовала  про- 
пагандѣ теоріи  Винкельмана  въ  образованныхъ  кружкахъ  нѣ- 
мецкаго общества,  тѣмъ  болѣе,  что  написана  она  общедоступно,  да 
и Гёте,  въ  своихъ  художественныхъ  изданіяхъ *  2),  отозвался  о ней 
весьма  одобрительно. 

Такъ  вотъ  этотъ  Мейеръ  3)  счелъ  необходимымъ,  «по  причи- 
намъ особенной  важности»,  значительно  увеличить,  сравнительно 
съ  Винкельманомъ,  списокъ  уцѣлѣвшихъ  отъ  древности  изваяній, 
которыя,  по  его  мнѣнію,  должны  быть  отнесены  ко  времени,  про- 
текшему отъ  кончины  Александра  до  воцаренія  Августа.  Въ  этотъ 
списокъ  вошли:  і)  Силенъ  съ  младенцемъ-Бахусомъ  на  рукахъ, 
принадлежавшій  когда-то  виллѣ  Боргезе,  а затѣмъ  поступившій 


')  СезсЬ.  Пег  ЬіЫегкіеп  Кйпзіе  Ьеі  сі.  СгіесЬ.  ипсі  Котегп.  2еіі  іЬгез  АЬпеЬтепз.  Ману- 
скриптъ этой  книги,  уже  послѣ  смерти  ея  автора,  былъ  изданъ  гофратомъ  Римеромъ  въ  1856  г., 
въ  Дрезденѣ.  Еше  раньше,  въ  1824  г.,  тамъ  же  была  напечатана  Мейерова  СезсЬ.  сі.  Ьіісі.  Кйпзіе 
Ьеі  (іеп  СгіесЬ.  ѵоп  іЬгеш  Ъ'гзргип^е  Ьіз  гит  ЬосЬзіеп  Ріог.  Оба  эти  сочиненія  возникли  изъ 
лекцій,  читанныхъ  авторомъ,  въ  теченіе  многихъ  лѣтъ,  избранному  общесту  веймарскаго  двора, 
и первое  изъ  нихъ  посвящено  имени  Великой  Княгини  Маріи  Павловны. 

а)  Въ  Гбрахъ  (Ногеп)  и Пропилеяхъ.  Послѣднее  изъ  этихъ  названій  и покойный  II.  М 
Леонтьевъ  усвоилъ  своему  почтенному  изданію,  въ  которомъ  едва-ли  не  впервые  явились  у насъ 
дѣльныя  изслѣдованія  по  вопросамъ  древне-классическаго  искуства.  Они  и до  сихъ  поръ  состав- 
ляютъ лучшее,  что  появилось  въ  нашей  литературѣ  по  этой  части. 

3)  Изъ  болѣе,  чѣмъ  Мейеръ,  замѣчательныхъ  старинныхъ  археологовъ,  примкнувшихъ  къ 
теоріи  Винкельмана,  укажемъ  здѣсь  на  Бёттигера,  въ  его  «АпсЗеишп^еп  ги  24  Ѵопга^еп  йЬ. 
(I.  АгсЬаеоІо^іе».  Бгезсі.  1806  (стр.  202  и слѣд.),  и въ  особенности  на  Людвига  Шорна,  въ  его 
«Ё'Ьег  сі.  Зіисііеп  сі.  р;гіесЬ.  Кйпзііег».  НеісіеІЬ.,  1 8 1 8 (стр.  335  и слѣд.). 
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въ  собственность  Луврскаго  музея;  2)  колоссальный  Фарнезскій 
Геркулесъ  Неаполитанскаго  музея,  работы,  какъ  видно  изъ  над- 
писи, аѳинянина  Гликона,  найденный  въ  половинѣ  XVI  вѣка, 
вмѣстѣ  съ  другими  драгоцѣнными  скульптурами,  въ  термахъ  Ка- 
ракаллы;  3)  ватиканская  группа  покоющагося  Нила  (олицетво- 
реніе египетской  рѣки),  окруженнаго  малютками  и найденнаго,  при 
Львѣ  X,  близъ  церкви  5.  Магіа  зорга  Міпегѵа;  4)  великолѣпныя  пор- 
третныя статуи  Менандра  и Позидиппа,  Піо-Клементинскаго  музея, 
найденныя  въ  ѵіііа  №&гопі  и считавшіяся  прежде  за  изображенія 
Марія  и Суллы;  3)  Медичейская,  работы  Клеомена,  и Капитолійская 
Венеры;  6)  Аполлонъ,  или,  какъ  называютъ  его,  «Аполлончикъ» 
(Ароіііпо)  Флорентійскаго  музея;  7)  Лаокоонъ;  8)  Спящій  Фавнъ 
Мюнхенской  глиптотеки,  найденный  при  Урбанѣ  VII,  близъ  крѣ- 
пости св.  'Ангела  и принадлежавшій  въ  прежнее  время  коллекціи 
палаццо  Барберини,  и т.  д.  Тоже  самое,  какъ  мы  увидимъ,  до 
сихъ  поръ  повторяютъ  и болѣе  авторитетные  ученые,  напр. 
Куглеръ.  Вообще  ко  всѣмъ  этимъ,  дѣйствительно  великимъ,  про- 
изведеніямъ античной  скульптуры  сторонники  помянутой  теоріи 
относятся  съ  полнымъ  сочувствіемъ  — можно  сказать,  съ  востор- 
гомъ,— не  находя  словъ  для  обозначенія  ихъ  высокихъ  совершенствъ. 

Но  какой  же  смыслъ  имѣетъ  онъ  въ  такомъ  случаѣ?  Не  пред- 
ставляютъ ли  всѣ  эти  восторги  самой  яркой  и злой  критики  на 
помянутую  теорію,  особенно  если  принять  во  вниманіе,  что  почти  всѣ 
названныя  произведенія  несомнѣнно  относятся  къ  тѣмъ  эпохамъ 
греческой  скульптуры,  которыя  самими  же  этими  энтузіастами  при- 
знаны захудалыми,  и притомъ  въ  большинствѣ  къ  той  порѣ,  когда 
греческое  искуство  «окончательно  погибло  подъ  напоромъ  рим- 
скаго оружія  и римскаго  варварства»? 

Для  того,  чтобы  по  возможности,  оправдать  этотъ  странный 
силлогизмъ,  выводъ  изъ  котораго  никакъ  не  вяжется  съ  главною 
его  посылкою,  Винкельманъ,  какъ  уже  замѣчено,  а за  нимъ  и 
другіе  археологи,  старались  примкнуть  лучшіе  памятники  эллинской 
пластики  къ  вѣку  Перикла  или,  по  крайней  мѣрѣ,  къ  македон- 
скому періоду.  Такъ  Винкельманъ  отнесъ  группу  Лаокоона  ко 
времени  Лизиппа,  хотя  она,  какъ  это  ясно  изъ  словъ  Плинія  и 
изъ  ея  техники,  очевидно  принадлежитъ  болѣе  позднему  времени  1). 


4)  Куглеръ  относитъ  эту  группу  къ  первому  періолу  римской  художественной  эпохи,  ко- 
торую онъ  едва-ли  удачно  начинаетъ  съ  половины  П-го  вѣка  до  Р.  Хр.  и продолжаетъ  до  во- 
царенія Флавіевъ  (въ  69  г.  по  Р.  Хр.).  См.  его  «Руководство  къ  исторіи  искуства»  (въ  переводѣ 
г.  Корша),  стр.  1К7.  Впрочемъ,  въиримѣч.  къ  слѣдующей  страницѣ,  онъ  довольно  неопредѣленно 
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Когда  же  какой-нибудь  перлъ  скульптуры  окончательно  не  под- 
давался такому  передвиженію,  то  его  объявляли  копіей  съ  какого- 
нибудь  утраченнаго  произведенія  «золотаго  вѣка». 

Но  что  такое  копія  въ  художественныхъ  произведеніхъ,  какое 
значеніе  имѣла  она  въ  мірѣ  греческаго  искуства?  Золотой  его  вѣкъ, 
какъ  понимаетъ  это  выраженіе  извѣстная  школа  археологовъ,  дѣй- 
ствительно знаменитъ  главнымъ  образомъ  тѣмъ,  что  выработалъ 
и окончательно  установилъ  типы  Олимпійцевъ.  Каждый  изъ  нихъ 
получилъ  въ  это  время,  сообразно  съ  выражаемою  имъ  идеей, 
соотвѣтствующій  ей  образъ.  Взамѣнъ  нехудожественной  и сим- 
волической формы  прежнихъ  идоловъ,  эти  типы  явились  отраже- 
ніемъ въ  человѣческомъ  обликѣ  высшей,  богоносной  природы, 
какою  понимала  ее  классическая  древность.  Общее  мнѣніе  то,  что 
ни  въ  какую  пору  греческая  пластика  не  достигала,  въ  этомъ  от- 
ношеніи, такой  высоты  и такого  совершенства,  какія  имъ  придалъ 
вѣкъ  Перикла.  Потому  понятно,  что  повтореніе  этихъ  божествен- 
ныхъ типовъ,  даже  съ  присвоенными  имъ  аттрибутами,  сдѣлалось 
какъ-бы  обязательнымъ  и для  позднѣйшихъ  поколѣній  художни- 
ковъ. Въ  своихъ  Зевсахъ,  Палладахъ,  Діанахъ  и Герахъ,  они  до 
послѣдняго  времени  повторяли  созданія  Фидія  и Поликлета.  Да 
развѣ  не  то  же  самое  повторяется  и теперь?  Развѣ  Рафаелева  Га- 
латея или  Венеры  Тиціана  свободны  отъ  классическихъ  преданій? 

Проникновеніе  чужою  идеей  не  всегда,  однако,  выражается 
въ  простомъ  и механическомъ  воспроизведеніи  уже  прежде  со- 
зданнаго, или  въ  безусловномъ  ему  подражаніи,  и, 'какъ  скоро  рѣчь 
идетъ  о замѣчательномъ  художникѣ,  не  можетъ  исключать  свобод- 
наго творчества.  Подражательный  принципъ,  котораго,  въ  религіоз- 
ной сферѣ,  держались  греческіе  ваятели,  былъ  вполнѣ  созна- 
тельный, основанный  на  глубокомъ  ихъ  убѣжденіи  въ  томъ,  что 
въ  указанной  области  пластика  Фидіева  вѣка  сказала  свое  по- 
слѣднее слово.  Оставалось  только  въ  отдѣльные  статуи,  бюсты  и 
группы  храмовой  и миѳической  ея  категоріи  внести  болѣе  реальный 
элементъ,  какъ  результатъ  болѣе  подробнаго  и тщательнаго  изу- 
ченія природы,  и художественныя  особенности  того  или  другого 
вѣка.  И каждая  новая  школа  дѣйствительно  вносила  въ  эту  область 
художественной  репродукціи  свой  стиль  и свойственную  ея  вѣку 


соглашается  отнести  ее  къ  болѣе  раннему  времени.  Лессингъ  и Тиршъ  пріурочиваютъ  «Лао- 
коона»  ко  времени  Тита.  Есть,  однако,  поводъ  утверждать,  вмѣстѣ  съ  Овербекомъ,  что  онъ 
возникъ  не  раньше  150  г.  до  Р.  Хр.  и притомъ  въ  самомъ  Родосѣ,  откуда  позже  попалъ  въ 
Римъ.  См.  мою  статью  о Родосской  школѣ. 
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технику,  не  отступая  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  отъ  прежнихъ  идеаловъ, 
освященныхъ  не  только  древностью,  но  и творческимъ  геніемъ 
былаго  времени.  И эта  святость  художественнаго  преданія  много 
содѣйствовала  тому,  что  эллинская  скульптура  такъ  долго  сохра- 
нила свои  исконныя  высокія  качества. 

Все  это  необходимо  имѣть  въ  виду  для  правильнаго  пониманія 
ея  уцѣлѣвшихъ  до  нашего  времени  памятниковъ.  Если  это  и копіи, 
то  такія,  которыя,  очевидно,  не  уступая,  въ  лучшихъ  своихъ  экземпля- 
рахъ, стариннымъ  оригиналамъ,  не  могли  явиться  на  свѣтъ  безъ 
участія  въ  созданіи  ихъ  творческаго  духа.  Онъ  отразился  на  этихъ 
копіяхъ  въ  той  восторженности,  которая  такъ  видимо  вѣяла  надъ 
художникомъ  при  ихъ  созданіи, — въ  томъ  священномъ  огнѣ,  ко- 
торый онъ  вдохнулъ  въ  холодныя  и мертвыя  глыбы  своего  мра- 
мора. Творчество— это  вдохновеніе  художника,  разумѣется,  умѣлаго 
и опытнаго. 

Для  болѣе  нагляднаго  уясненія  этого,  можетъ  быть,  спорнаго 
афоризма  остановимся  еще  разъ  передъ  всѣми  излюбленной  статуей 
Аполлона.  Основныя  ея  черты  не  новы  и составляютъ  воспроизве- 
деніе уже  задолго  до  него  проявившагося  въ  искуствѣ  типа;  но 
кто  же  не  признаетъ  этого  Аполлона  созданіемъ  высокаго  творче- 
ства? Эта-то,  лежащая  на  немъ,  печать  вдохновенія  и сдѣлала  зна- 
менитую бельведерскую  статую  созданіемъ  новымъ,  какъ-бы  никогда 
еще  небывалымъ,  хотя  ей  предшествовалъ  цѣлый  рядъ  однород- 
ныхъ съ  нею  изображеній  того  же  самаго  бога,  благодаря  кото- 
рымъ она  только  и сдѣлалась  выполнимою  и возможною. 

Ту  же  самую  мысль,  во  всестороннемъ  ея  значеніи,  выразилъ 
и Гёте  въ  слѣдующихъ  словахъ  одной  изъ  своихъ  ксеній: 

ЗеІЬзіегГпкіеп  і$і  зсЬбп,  сіосЬ  дІйскІісЬ  ѵоп  Апсіегп  §еГипсГпе$ 

РгоЫісЬ  егкапт  ипсі  дезсЬат,  пеппзі  сіи  сіа$  \ѵепі&ег  сіеіп? 

Удобнѣе  всего  провѣрить  вѣрность  этой  мысли  на  римской 
литературѣ,  которая  находится  въ  такой  тѣсной  связи  съ  греческою. 
Не  говоря  о другихъ,  укажемъ  здѣсь  на  Горація,  который  скромно 
называлъ  себя  «Матинскою  пчелой»  (аріз  тайпа),  собирающею  медъ 
съ  ароматныхъ  цвѣтовъ  Эллады.  И это  не  только  непомѣшало  славѣ  его 
въ  потомствѣ,  но  и общему  убѣжденію,  что  онъ  служитъ  однимъ 
изъ  лучшихъ  выразителей  своей  народности.  Не  то  же  ли  самое 
повторялось  вездѣ,  между  прочимъ,  и въ  нашей  литературѣ?  Развѣ 
нѣкоторыя  изъ  лучшихъ  созданій  Пушкина,  Лермонтова  и Жуков- 
скаго, также  навѣянныя  чужимъ  геніемъ,  составляя  истинные  перлы 
нашей  поэзіи,  не  могутъ  съ  полнымъ  правомъ  быть  разсматриваемы 
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какъ  самостоятельные  ея  продукты,  не  смотря  на  то,  что  надъ  ними 
такъ  видимо  рѣютъ  великія  тѣни  Байрона  и Шиллера?  Не  то  же 
ли  самое,  наконецъ,  и въ  наукѣ?  Не  служитъ  ли  однимъ  изъ  мно- 
гихъ подтвержденій  тому  хотя  бы  тотъ  же  Фр.  Тиршъ,  который 
столь  «восторженно  позналъ  и оцѣнилъ»  геніальные  домыслы  Лес- 
синга и Висконти? 

Возвращаясь  къ  античной  скульптурѣ,  замѣтимъ,  что,  съ  дру- 
гой стороны,  такъ  давно  и такъ  часто  повторяемое  мнѣніе  о ка- 
комъ-то  рабскомъ  и обязательномъ  подчиненіи  греческихъ  скульп- 
торовъ идеаламъ  Фидіевой  эпохи,  хотя  бы  и въ  религіозной  сферѣ, 
въ  ущербъ  оригинальности,  составляющей,  конечно,  одинъ  изъ 
наиболѣе  существенныхъ  элементовъ  искуства,  не  отличается  осо- 
бенною точностію.  Притомъ,  категорическія  заявленія  въ  этомъ 
смыслѣ  не  особенно  авторитетны  уже  потому,  что  для  предпола- 
гаемыхъ копій  нѣтъ  у насъ  подъ  рукою  утраченныхъ  оригиналовъ, 
а если  нѣтъ,  то  и сравненіе  съ  ними  этихъ  копій  не  только  за- 
труднительно, но  и просто  невозможно.  Замѣтимъ  также,  что  идеа- 
ламъ Фидіева  вѣка  слѣдовали  не  одни  только  художники  поздняго 
времени,  но  и такіе,  какъ  Пракситель,  Сжопасъ  и Лизиппъ,  въ  само- 
стоятельности которыхъ  никто  не  сомнѣвается.  Они  также  воспро- 
изводили тѣ  самые  мотивы,  которыми  прославились  Фидій  и Поли- 
клетъ. Затѣмъ,  во  всѣ  эпохи,  разныя  мѣстныя  условія  и обиліе 
миѳическихъ  преданій  нерѣдко  заставляли  греческихъ  скульпторовъ, 
при  изображеніи  того  или  другаго  божества,  отклоняться  отъ  услов- 
ныхъ формъ  и типовъ.  Такъ,  по  свидѣтельству  Павзанія  '),  одинъ 
изъ  Зевсовъ  Поликлета,  въ  аркадскомъ  городѣ  Мегалополѣ,  былъ 
изображенъ  въ  видѣ  Діониса,  со  всѣми  его  аттрибутами:  въ  одной 
рукѣ  онъ  держалъ  чашу,  а въ  другой  тирсъ.  Безъ  сомнѣнія,  со- 
образно съ  этимъ,  и вся  фигура  мегалопольскаго  Зевса  не  отвѣ- 
чала обычному  типу.  Наконецъ,  помянутая  художественная  тра- 
диція, какъ  мы  увидимъ,  не  коснулась,  да  и не  могла  коснуться, 
тѣхъ  скульптурныхъ  работъ,  которыя  не  имѣли  ничего  общаго  съ 
елигіозною  сферой. 


) ѴШ,  31,  2,  какъ  замѣтилъ  еще  ПІорнъ  въ  своихъ«  Зіисііеп »,  стр.  332. 
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V. 

Выше  мы  уже  отчасти  намѣтили  въ  общихъ  чертахъ  тѣ  недо- 
умѣнія, которыя  сами  собою  напрашиваются  при  чтеніи  Винкель- 
мановой  «Исторіи  древняго  искуства».  Потому  понятно,  что,  не 
смотря  на  общее  къ  ней  сочувствіе,  доходившее  до  восторга,  она, 
при  самомъ  своемъ  появленіи  и вслѣдъ  за  тѣмъ,  должна  была,  'съ 
другой  стороны,  вызвать  немало  критическихъ  возраженій,  очень 
справедливыхъ  и вѣскихъ. 

Первымъ  возражателемъ  выступилъ  Лессингъ.  Онъ  только-что 
окончилъ  своего  «Лаокоона»,  но  пріостановился  его  печатаніемъ 
до  обнародованія  еще  небывалой  книги,  которая  съ  такимъ  понят- 
нымъ нетерпѣніемъ  ожидалась  не  только  въ  ученомъ  мірѣ,  но  и 
во  всѣхъ  образованныхъ  кружкахъ  нѣмецкаго  общества.  «Появи- 
лась — такъ  онъ  началъ  эпилогъ  къ  своему  трактату  — Винкель- 
манова  Исторія  древняго  искуства,  и я не  осмѣлюсь  сдѣлать  ни  одного 
шага  впередъ,  прежде  чѣмъ  не  изучу  этого  творенія».  Предвари- 
тельно, однако,  онъ,  по  собственнымъ  его  словамъ,  перелистовалъ 
новую  книгу  и прежде  всего  налегъ  на  тотъ  ея  отдѣлъ,  гдѣ  рѣчь 
идетъ  о группѣ  Лаокоона.  ѣ"акъ  велико  было  его  желаніе  поскорѣе 
ознакомиться  съ  мнѣніемъ  о ней  великаго  археолога.  Лессинга,  однако, 
на  этотъ  разъ  больше  всего  занималъ  вопросъ  не  о высокихъ  до- 
стоинствахъ «мраморной  трагедіи»,  какъ  уже  давно  и очень  удачно 
прозвана  эта  группа,  а о томъ,  къ  какому  времени  пріурочилъ  ее 
Винкельманъ.  Ему  прежде  всего  хотѣлось  знать,  къ  какой  сторонѣ 
примкнулъ  именитый  авторъ  «Исторіи»:  къ  тѣмъ  ли,  кому  казалось, 
что  Виргилій,  при  описаніи  постигшей  Лаокоона  катастрофы,  имѣлъ 
въ  виду  помянутую  группу,  или  къ  тѣмъ,  которые  утверждали,  что 
она  создалась  подъ  вліяніемъ  Энеиды. 

Этотъ  хронологическій  вопросъ  тревожилъ  Лессинга,  ко- 
нечно, въ  виду  его  желанія  уяснить  себѣ  художественное 
значеніе  послѣднихъ  эпохъ  греческой  скульптуры,  о величіи  кото- 
рыхъ ему  такъ  сильно  говорилъ  его  эстетически-развитый  вкусъ. 
Мнѣніе  Винкельмана,  который,  какъ  мы  видѣли,  отнесъ  «Лаокоона» 
къ  концу  македонскаго  періода,  его  не  удовлетворило  и,  разсмо- 
трѣвъ подробно  и всесторонне  этотъ  вопросъ,  онъ  остановился 
на  томъ  мнѣніи,  что  знаменитая  группа  должна  принадле- 
жать начальной  порѣ  римской  монархіи.  «Почему  — спраши- 
ваетъ Лессингъ  — она  не  можетъ  быть  счастливымъ  плодомъ  того 
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соревнованія,  которое  вызвано  было  между  художниками  расточи- 
тельною пышностію  первыхъ  кесарей?»  г)  Другими  словами,  онъ  при- 
зналъ цвѣтущимъ,  относительно  искуства,  то  самое  время,  которое 
Винкельманъ  такъ  рѣшительно  объявилъ  окончательно-захудалымъ. 

Лессингъ,  впрочемъ,  ограничился  тѣмъ,  что  поднялъ  свой  го- 
лосъ въ  защиту  высокаго  художественнаго  значенія  начальной  рим- 
ской эпохи;  другихъ  сторонъ  новой  книги  онъ  почти  не  коснулся. 
За  то  поднятый  имъ  вопросъ,  несомнѣнно,  въ  классической  архео- 
логіи - одинъ  изъ  самыхъ  существенныхъ  и общеинтересныхъ. 

Немало  прошло  времени,  пока  идея  Лессинга  встрѣтила  сочув- 
ствіе (все-таки  у немногихъ  ученыхъ)  и получила  дальнѣйшее  раз- 
витіе. Винкельманъ,  попрежнему,  продолжалъ  считаться  непререкае- 
мымъ авторитетомъ  въ  области  исторіи  древняго  искуства.  Только 
съ  десятыхъ  годовъ  текущаго  вѣка  его  мнѣнія  и выводы  стали  под- 
вергаться въ  Германіи  систематической  и всесторонней  критикѣ.  Но- 
вымъ и сильнымъ  антагонистомъ  знаменитаго  археолога  выступилъ 
съ  этого  времени,  вслѣдъ  за  Лессингомъ,  бывшій  мюнхенскій  ака- 
деміяхъ и профессоръ  Фр.  Тиршъ,  большой  знатокъ  классической 
древности  и глубокій  критическій  умъ *  2). 

VI. 

Ученый  подвигъ  Винкельмана,  какъ  извѣстно,  остался  недо- 
вершеннымъ. За  первымъ  десятилѣтіемъ,  которое  онъ  посвятилъ 
ему,  должно  было  послѣдовать  второе,  въ  теченіи  котораго  авторъ 
Исторіи  древняго  искуства  имѣлъ  въ  виду  подвергнуть  свой  колос- 
сальный трудъ  тщательному  пересмотру  и окончательной  отдѣлкѣ3). 

*)  Въ  миніатюрномъ  лейпцигскомъ  изданіи  Реклама,  стр.  147. 

2)  Въ  1 8 1 6 году  появилось  его  изслѣдованіе,  посвященное  древнѣйшему  періоду  греческаі  о 
искуства  (ЕросЬе  Дез  Ьеііі^еп  5іу]$).  Замѣчательно-вѣрный  взглядъ  Тирша  на  это  время  проникъ 
и въ  нашу  литературу  еще  въ  1851  г.  и указанъ  въ  моей  статьѣ  «О  гіератикѣ  въ  древнемъ 
греческомъ  искуствѣ»,  которою  начались  «Пропилеи».  Второе  изслѣдованіе  (ЕросЬе  Дег  Кип$г- 
епі\ѵіске1ип»)  вышло  въ  1819  г.,  а третье  (ЕросЬе  <іез  ѵоііепсіеіеп  БіуЬ),  гдѣ  такъ  блистательно  опро- 
вергается теорія  Винкельмана  относительно  времени  діадоховъ  и греко-римскаго  періода,  въ 
1825  г.  Вслѣдъ  затѣмъ  всѣ  эти  изслѣдованія  были  собраны  авторомъ  въ  одну,  по  истинѣ  дрдю- 
цѣнную  книгу:  «ЦеЬег  Діе  ЕросЬеп  Дег  ЬіІДепДеп  Кипзі  ишег  ііеп  СгіесЬеп».  Второе  ея  изданіе, 
съ  разными  дополненіями  и поправками,  появилось,  въ  Мюнхенѣ  въ  1829  г. 

а)  Написанная  въ  Римѣ  «Се$сЬ.  сі.  Кипзі  Яез  АЬепЬитз»  впервые  появилась  въ  Дрезденѣ, 
въ  1764  г.  Имя  Винкельмана  къ  этому  времени  уже  повсюду  было  извѣстно  въ  образованномъ  мірѣ,  и 
потому  новый  его  трудъ,  понятно,  былъ  встрѣченъ  съ  большимъ  сочувствіемъ,  но  самъ  авторъ  былъ 
имъ  недоволенъ.  Не  теряя  времени,  онъ  тотчасъ  же  принялся  за  разныя  исправленія  и допол 
ненія  своей  книги,  которыя  считалъ  нужнымъ  внести  въ  новое  ея  изданіе;  но  ему  не  суждено 
было  явиться  при  жизни  автора.  Ктому  же  книга  расходилась  медленнѣе,  чѣмъ  можно  было  ожи- 
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Злая  и трагическая  судьба,  постигшая  знаменитаго  археолога,  по- 
мѣшала ему,  какъ  извѣстно,  привести  этотъ  планъ  въ  исполненіе  1). 

Какъ  ни  значителенъ  былъ  тотъ  научный  матеріалъ,  которымъ 
располагалъ  Винкельманъ,  все  же  послѣ  его  смерти,  благодаря 
отчасти  ему  же,  наступила  для  археологіи  еще  болѣе  благопріят- 
ная пора.  Колоссальный  его  трудъ  не  могъ  пройдти  безслѣдно  въ 
наукѣ.  Не  только  въ  Германіи,  но  и въ  остальномъ  образован- 
номъ мірѣ,  онъ  вызвалъ  къ  дѣятельности  цѣлый  рядъ  замѣчатель- 
ныхъ изслѣдователей  по  исторіи  и теоріи  древняго  искуства. 

Еще  большее  значеніе  для  изученія  его  памятниковъ  имѣло 
временное  сосредоточеніе  ихъ  въ  Луврскомъ  музеѣ,  куда,  вслѣдъ 
за  войнами,  которыми  закончилась  первая  французская  революція, 
они  были  свезены  изъ  разныхъ  галерей  Италіи  и Германіи.  По 
счастливой  случайности,  одновременно  съ  этимъ  событіемъ,  въ  Лон- 


дать,  и въ  четыре  года,  протекшіе  отъ  выхода  ея  въ  свѣтъ  до  смерти  Винкельмана,  всееще  не  была 
распродана.  Желая  увеличить  кругъ  своихъ  читателей,  онъ  задумалъ  издать  ее  на  французскомъ 
языкѣ  и съ  безпокойствомъ  узналъ,  что  такое  изданіе  уже  готовится  въ  Парижѣ.  Винкельманъпоспѣ- 
шилъ  послать  туда  свои  поправки,  для  внесенія  ихъ  во  французскій  текстъ,  но  почему-то  парижскій 
издатель  ими  не  воспользовался.  Переводчикомъ  «Исторіи»  (Парижъ,  1766)  оказался  какой-то 
Селліусъ,  а издателемъ — Робине.  Винкельманъ  пришелъ  въ  ужасъ  отъ  этого  перевода,  какъ  видно  изъ 
писемъ  его  къ  своимъ  друзьямъ,  и даже  печатно  протестовалъ  противъ  тѣхъ  искаженій,  кото- 
рымъ подвергся  его  текстъ.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  онъ  счелъ  нужнымъ  напечатать  свои  замѣтки 
(Апшегкип§еп  иеЪег  Ф СезсЬ.  б.  Кип5і  сіез  АкепЬитз,  Цгезсіеп,  1767)  и снова  приступилъ  къ  тща- 
тельному пересмотру  своей  «Исторіи»,  которая  должна  была  явиться,  подъ  наблюденіемъ  самого 
автора,  въ  новомъ  французскомъ  переводѣ  (Туссена),  а затѣмъ  и въ  нѣмецкомъ  подлинникѣ.  Съ 
этою  цѣлію  Винкельманъ  отправился  изъ  Рима  въ  Берлинъ,  но,  не  доѣхавъ  до  него,  былъ  убитъ,  въ 
Тріестѣ,  Арканджели,  8 іюня  1768  г.  Между  его  бумагами  нашлась  и нѣмецкая  рукопись,  которую  онъ 
долженъ  былъ  передать  своему  будущему  переводчику.  Къ  сожалѣхію,  она  почему-то  попала  въ 
Вѣну,  гдѣ  была  издана  не  ранѣе  1 776  г.,  и притомъ  также  весьма  небрежно.  А между  тѣмъ,  среди 
нѣмецкихъ  друзей  Винкельмана  немало  было  такихъ  (особенно  Гейне,  въ  Геттингенѣ,  и Фюссли,  въ 
Цюрихѣ),  которые  могли  бы  заняться  этимъ  дѣломъ  вполнѣ  успѣшно.  Въ  свое  время,  нѣмецкая 
критика  (въ  особенвости  Гейне)  громко  заявила  о недостаткахъ  помянутаго  вѣнскаго  изданія,  редак- 
торъ котораго,  изъ  худо-понятаго  уваженія  къ  памяти  Винкельмана  «считалъ  грѣхомъ»  сдѣлать  малѣй- 
шія измѣненія  въ  его  текстѣ  даже  тамъ,  гдѣ  онъ  представлялъ  явныя  описки,  и даже  возстано- 
вилъ мѣста,  вычеркнутыя  самимъ  авторомъ.  Полное  собраніе  нѣмецкихъ  сочиненій  Винкельмана 
появилось  въ  Дрезденѣ  (1808  —20  г.),  съ  дополненіями  и замѣтками  Г.  Мейера,  Зиллига  и др.,  гдѣ  они 
стараютса  подтвердить  взгляды  автора  и даже  распространить  ихъ  за  тѣ  предѣлы,  на  которыхъ 
онъ  остановился.  Укажемъ  здѣсь  еще  на  одинъ,  въ  этотъ  разъ,  очень  удачный  французскій  переводъ 
«Исторіи»,  появившійся  въ  Лейпцигѣ,  въ  1791  году.  Онъ  принадлежитъ  Губеру  (НиЬег),  ко- 
торый близко  зналъ  автора  и внимательно  изучилъ  всѣ  его  творенія.  Губеръ  не  только  тщатель- 
но воспользовался  рукописью,  приготовленною  Винкельманомъ  для  новаго  изданія,  но  даже  и тѣми 
набросанными  на  клочкахъ  замѣтками,  которыя  были  найдены  въ  его  бумагахъ.  Словомъ,  это — едва 
ли  не  самое  лучшее  изъ  старинныхъ  изданій  Винкельмановой  «Исторіи».  Въ  предлагаемой  статьѣ 
я преимущественно  имѣлъ  въ  виду  IV  гл.  Ш т.,  стр.  95  и слѣд.  Дѣлаю  это  замѣченіе  для  избѣ- 
жанія лишнихъ  ссылокъ. 

')  Указываемъ  здѣсь  на  подробную  и замѣчательно  хорошо  написанную  (еще  въ  1851  г.) 
А.  И.  Георгіевскимъ  біографію  Винкельмана,  помѣщенную  въ  I т.  сборника  «Пропилеи»,  стр.  3 — 66 
(отдѣлъ  второй). 
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донѣ  впервые  были  выставлены  знаменитыя  скульптуры  Парѳенона, 
только-что  пріобрѣтенныя  для  Англіи  усиліями  лорда  Эльджина. 

Все  это  дало  возможность  сравнительнаго,  и притомъ  нагляд- 
наго изученія  перловъ  античной  пластики.  Сильно  возбужденный 
къ  ней  интересъ  привлекъ  въ  Парижъ  и въ  Лондонъ  цѣлую  массу 
ученыхъ  и образованныхъ  туристовъ,  въ  числѣ  которыхъ  былъ  и 
Канова.  То  было  отрадное  время,  тѣмъ  болѣе  замѣчательное,  что 
оно  наступило  почти  вслѣдъ  за  всѣми  ужасами  революціоннаго 
террора.  Авторитетнымъ  центромъ  нахлынувшаго  въ  Парижъ 
избраннаго  общества  явился  Энніо  Квирино  Висконти,  столь 
извѣстный  авторъ  «Иконографіи»  и описанія  Піо-Клементинскаго 
музея.  Своими  знаніями,  опытностью  и даромъ  эстетической  кри- 
тики онъ  едва-ли  уступалъ  знаменитому  представителю  герман- 
ской науки,  котораго  въ  описываемое  время  давно  уже  не  было 
на  свѣтѣ. 

Интересъ  къ  художественнымъ  древностямъ  также  немало 
поддерживался  въ  эту  пору  публичными  лекціями  о нихъ  париж- 
скаго профессора  Миллена  (Мііііп),  который  не  только  отличался 
вообще  свойственнымъ  французамъ  даромъ  изящнаго  и общедо- 
ступнаго изложенія,  но  и основательнымъ  знакомствомъ  съ  нѣ- 
мецкою наукой.  Научной  пропагандѣ  Миллена  много  помогали  и 
его  художественныя  изданія,  въ  особенности  «Мопитепія  атіциея 
іпёсііія»,  гдѣ,  между  прочимъ,  впервые,  и притомъ  превосходно,  вос- 
произведена съ  одного  изъ  парѳенонскихъ  барельефовъ  панаѳе- 
нейская  процессія  аѳинскихъ  женщинъ,  или,  вѣрнѣе,  приготовле- 
ніе къ  этой  живописной  церемоніи  '). 

Только  при  означенныхъ  условіяхъ  и могло  окончательно  вы- 
ясниться отношеніе  позднихъ  періодовъ  греческой  скульптуры  къ 
такъ  называемому  ея  золотому  вѣку.  Подъ  живымъ  впечатлѣніемъ 
всего  видѣннаго  и слышаннаго,  какъ  археологи,  такъ  и худож- 
ники, вполнѣ  признавая,  попрежнему,  великое  значеніе  эпохи 
Фидія,  въ  то  же  время  невольно  должны  были  убѣдиться  въ 
томъ,  что  такія  произведенія,  какъ  «Нилъ»,  «Тибръ»,  Ватикан- 
скій торсъ,  Бельведерскій  Аполлонъ,  Барберинскій  Фавнъ  и мно- 
жество другихъ  превосходныхъ  скульптуръ,  очевидно  принадлежа- 
щихъ вѣку  діадоховъ  и римскому  періоду,  по  своей  закончен- 
ности, вѣрности  природѣ,  равно  какъ  и по  своимъ  техническимъ 

і)  Мопитешх  атЦиез  іп&ікз  ои  поиѵеііетепі  ехрііциёз.  Раг.  А.  Ь Мііііп,  Раш,  1802, 
См.  т.  II,  рі.  V,  стр.  43.  Это  изданіе  посвящено  было  авторомъ  его  другу,  столь  извѣстному 
геттингенскому  профессору  Хр.  Гейне. 
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совершенствамъ,  никакъ  не  могутъ  знаменовать  упадка  античной 
пластики.  Домыслы  геніальнаго  Лессинга  о художественномъ  зна- 
ченіи римской  эпохи,  тщательно  и всесторонне  провѣренные  срав- 
нительнымъ изученіемъ  наиболѣе  выдающихся  ея  созданій,  оказа- 
лись вполнѣ  основательными.  Но  его  зоркая  замѣтка,  какъ  мы  ви- 
дѣли, коснулась  только  одного  изъ  основныхъ  положеній  Вин- 
кельмановой  теоріи.  Другой  изъ  названныхъ  ея  антагонистовъ  по- 
велъ свое  дѣло  дальше.  Всесторонняя  и послѣдовательная  его  кри- 
тика коснулась  всѣхъ  изложенныхъ  Винкельманомъ  періодовъ  гре- 
ческой скульптуры.  Здѣсь  еще  разъ  остановимся  исключительно 
на  тѣхъ  изъ  нихъ,  которые  такъ  громко  были  объявлены  Вин- 
кельманомъ и его  сторонниками  захудалыми. 

Фр.  Тиршъ  также  образовался  въ  новой  археологической 
школѣ.  Въ  промежутокъ  времени  отъ  1813  до  1815  г.  онъ,  еще  моло- 
дымъ и малоизвѣстнымъ  ученымъ,  два  раза  посѣтилъ  Парижъ,  гдѣ 
въ  эту  пору,  какъ  уже  замѣчено  нами,  билъ  ключемъ  эстетиче- 
скій энтузіасмъ.  Тогда  же  онъ  успѣлъ  побывать  и въ  Лондонѣ, 
вмѣстѣ  съ  Кановой.  Здѣсь  усвоилъ  себѣ  Тиршъ  свой  взглядъ 
на  высокое  художественное  значеніе  въ  особенности  римской 
эпохи  и поспѣшилъ  мимоходомъ  заявить  объ  этомъ  уже  въ  1 8 1 6 
году,  въ  концѣ  перваго  своего  трактата  объ  античномъ  искуствѣ, 
не  смотря  на  то,  что  онъ  посвященъ  изслѣдованію  начальной  его 
поры.  Вообще,  въ  своей-строго  ученой  и глубокомысленной  кни- 
гѣ (въ  особенности  въ  III  ея  отдѣлѣ,  стр.  270  и слѣд.),  онъ  и 
до  сихъ  поръ  является  лучшимъ  истолкователемъ  все  еще  не  уста- 
рѣвшихъ, хотя  и мало  кѣмъ  признанныхъ,  идей  Висконти.  Глав- 
ная изъ  нихъ  и основная  выражена  имъ  въ  слѣдующей  формулѣ: 
«Гёіаі  зіаііоппаіге  йе  іа  зсиіршге  сЬег  Іез  апсіепз  йериіз  Рёгісіёз 
)і^и’аих  Апіопіпз». 

VII. 

Въ  виду  жизненности  и чисто  практическаго  значенія  затро- 
нутыхъ здѣсь  вопросовъ,  къ  приведеннымъ  уже  замѣткамъ,  болѣе 
или  менѣе  апріорическаго  свойства,  необходимо  присоединить,  ради 
уясненія  и оправданія  афоризма  Висконти,  еще  и другіе  аргумен- 
ты болѣе  реальнаго  характера,  равно  какъ  и тѣ,  къ  сожалѣнію, 
немногія  указанія,  которыя  уцѣлѣли  отъ  классической  древности. 

Очертивъ  печальное  положеніе  Греціи  вслѣдъ  за  македон- 
скою эпохой,  Винкельманъ,  какъ  уже  замѣчено  выше,  очевидно 
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преувеличилъ  гибельное  вліяніе  времени  діадоховъ  г)  на  античное 
искуство.  Притомъ,  такое  воззрѣніе,  кажется  намъ,  находится  въ 
немаломъ  противорѣчіи  хотя  бы  со  слѣдующими  его  словами: 
«Греція  (въ  эпоху  діадоховъ)  продолжала  украшаться  разными 
храмами,  общественными  зданіями  и статуями  на  счетъ  чужезем- 
ныхъ правителей,  напримѣръ,  египетскихъ  и сирійскихъ  царей,  и 
все  это  совершалось  руками  греческихъ  же  художниковъ».  Слѣ- 
довательно, художественная  дѣятельность  продолжалась,  хотя  и 
нельзя  отрицать,  что  въ  древнихъ  своихъ  центрахъ,  напримѣръ,  въ 
Аѳинахъ,  Сикіонѣ,  Аргосѣ,  она  значительно  умалилась.  Вѣрно  и 
то,  что  греческіе  скульпторы  нерѣдко  покидали  въ  это  время  свою 
родину  и считали  для  себя  болѣе  выгоднымъ  переселяться  въ  дру- 
гія страны,  куда,  послѣ  походовъ  Александра,  проникла  эллинская 
культура.  Все  это,  однако,  вопреки  Винкельману,  не  указываетъ 
на  паденіе  искуства  въ  древнемъ  мірѣ.  Перемѣщеніе  центровъ  антич- 
наго искуства  и его  паденіе  далеко  не  одно  и то  же.  Эпоха  діадо- 
ховъ тѣмъ  и замѣчательна,  что  разомъ  и сильно  распространила 
географическія  его  границы. 

Преемники  Александра,  вмѣстѣ  съ  властью,  унаслѣдовали  отъ 
него  и любовь  къ  эллинизму.  Непосредственнымъ  слѣдствіемъ 
этого  очевидно  культурнаго  явленія  было  то,  что  многіе  города  и 
въ  особенности  столицы  вновь  образовавшихся  государствъ,  осно- 
ванныхъ въ  мѣстностяхъ,  гдѣ  дотолѣ  большею  частію  не  было  ни- 
какихь  слѣдовъ  цивилизаціи,  быстро  наполнились  произведеніями 
изящныхъ  искуствъ  всякаго  рода.  Для  греческихъ  боговъ,  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ,  возникли  на  отдаленномъ  Востокѣ  пышныя  капища,  со 
всѣми  ихъ  художественными  аттрибутами.  Птолемеи,  Селевкиды, 
цари  Пергамскіе  и т.  д.  на-перерывъ  спѣшили  усвоить  своимъ  вла- 
дѣніямъ все  лучшее,  чѣмъ  ознаменовала  себя  античная  жизнь. 

Въ  эту  пору  искуство  нашло  для  себя  надежный  пріютъ  въ 
древнемъ  Египтѣ,  у воцарившихся  тамъ  Птолемеевъ.  Это  были 
истые  греки,  одушевленные  искреннею  любовью  къ  античной  куль- 
турѣ, во  всѣхъ  ея  видахъ.  Первый  изъ  нихъ,  Сотеръ,  и второй, 
по  прозвищу  Филадельфъ,  располагавшіе  большими  средствами, 
любившіе  блескъ  и роскошь,  употребили  всѣ  усилія,  чтобы  сдѣлать 
изъ  своей  столицы  новыя  Аѳины.  Вмѣстѣ  съ  массою  скульпторовъ 
и другихъ  художниковъ,  они  привлекли  въ  Александрію  также 

*)  Въ  нашей  литературѣ  существуетъ  капитальный  трудъ  относительно  этого  времени, 
В.  Г.  Васильевскаго:  «Политическая  реформа  и соціальное  движеніе  въ  древней  Греціи  въ  пе- 
ріодъ ея  упадка».  Спб.  1869. 
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греческихъ  ученыхъ  и поэтовъ.  Евклидъ,  изъ  Мегары,  излагалъ  здѣсь 
начала  геометріи,  Ѳеокрктъ  писалъ  свои  изящныя  идиліи,  а Калли- 
махъ прославлялъ  боговъ  въ  своихъ  торжественныхъ  гимнахъ.  Къ 
сожалѣнію  александрійская  поэзія,  какъ  извѣстно,  вскорѣ  всту- 
пила на  ложный  путь  и утратила  всѣ  свойства  эллинскаго  творче- 
ства — его  изящную  простоту,  величіе,  вдохновенную  рѣчь  и не- 
изъяснимую прелесть.  Все  это  въ  александрійскомъ  стихотворствѣ 
замѣнилось  неумѣстною,  и потому  надоѣдливою  ученостію,  кото- 
рая, главнымъ  образомъ  - такъ  требовала  мода — должна  была  вы- 
ражаться въ  подробномъ  знаніи  древнихъ  миѳовъ.  Эта  литературная 
порча  черезъ  Александрію  проникла  и въ  Римъ,  гдѣ  также  явилась 
школа  писателей,  болѣе  всего  дорожившихъ  названіемъ  «роеіа  йосШз». 

Впрочемъ,  греческое  искуство  далеко  не  проявило  себя  въ 
Египтѣ  во  всей  своей  разносторонней  силѣ.  Это  видно  какъ  изъ 
того,  что  имена  представителей  его  въ  этой  странѣ  исчезли  без- 
слѣдно, такъ  и изъ  того,  что  нигдѣ  не  упоминается  объ  алек- 
сандрійской школѣ.  Можно  объяснить  это  тѣмъ,  что  въ  Египтѣ 
къ  означенному  времени  непоколебимо  твердо  укоренилось  тузем- 
ное искуство,  которое  считало  свое  существованіе  цѣлыми  тысяче- 
лѣтіями. Очевидно,  Птолемеи,  не  смотря  на  всѣ  свои  художествен- 
ные инстинкты,  считали  необходимымъ  подчиниться  его  освящен- 
нымъ временемъ  преданіямъ,  неприкосновенность  которыхъ  состав- 
ляла въ  Египтѣ  вопросъ  національный.  Вотъ  почему  греки  долж- 
ны были  отказаться  здѣсь  отъ  своихъ  исконныхъ  идеаловъ  и, 
судя  по  сохранившимся  египетскимъ  скульптурамъ,  только  въ  изо- 
браженіяхъ Сераписа  отважились  нѣсколько  отступить  отъ  тради- 
ціонной ихъ  безжизненности.  Вообще  художественныя  новшества, 
какъ  можно  думать,  не  допускались  здѣсь  въ  произведеніяхъ, 
имѣвшихъ  непосредственную  связь  съ  государственною  и религіоз- 
ною жизнію  и свободно  проникали  только  въ  частный  бытъ  этой 
страны.  За  то  въ  этой  сферѣ  греческій  геній  проявилъ  себя  здѣсь 
вполнѣ,  особенно  въ  камеяхъ,  которыя  составляютъ  лучшее  изъ 
всего,  что  произвело  античное  искуство  въ  этомъ  родѣ.  Главная 
и наиболѣе  цѣнная  между  ними  та,  на  которой  изображены  Пто- 
лемей Филадельфъ  и его  жена,  Арсиноя,  дочь  Лизимаха.  Сначала 
думали,  что  это — портреты  Александра  Македонскаго  и Олимпіады, 
но  это  мнѣніе  оставлено  уже  со  времени  Висконти.  Необыкновен- 
но тонкая  работа  и высоко  изящный  стиль  этой  изумительно  пре- 
красной камеи  громко  свидѣтельствуютъ  о томъ,  на  какомъ  высо- 
комъ уровнѣ  стояло  въ  древнемъ  мірѣ  медальерное  искуство.  Въ 
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началѣ  текущаго  стоіѣтія  эта  драгоцѣнность  принадлежала  первой 
супругѣ  Наполеона,  Жозефинѣ,  которая,  послѣ  занятія  Парижа 
союзниками,  принесла  ее  въ  даръ  Императору  Александру.  Другой, 
не  столь  совершенный  и потому  менѣе  цѣнный  экземпляръ  этой 
камеи  хранится  въ  вѣнской  императорской  коллекціи  рѣзныхъ  кам- 
ней. Здѣсь  же  должно  упомянуть  и о знаменитомъ  портретномъ 
медальонѣ  Александра,  признанномъ  за  одно  изъ  лучшихъ  и наи- 
болѣе схожихъ  его  изображеній  !).  Къ  сожалѣнію,  этотъ  оваль- 
ный портретъ,  найденный,  въ  самомъ  концѣ  прошлаго  вѣка,  въ 
ближайшихъ  окрестностяхъ  Рима,  сохранился  невполнѣ:  недостаетъ 
подбородка  и затылка.  Александръ  изображенъ  на  немъ  въ  про- 
филѣ. О.  Миллеръ  полагаетъ,  что  эта  камея — александрійской  ра- 
боты и также  относится  къ  вѣку  Птолемеевъ  -). 

Кромѣ  Птолемеевъ,  меценатами  греческихъ  художниковъ  на 
чужбинѣ  явились  и Селевкиды,  родоначальникъ  которыхъ  осно- 
валъ сильное  государство  въ  самомъ  сердцѣ  Азіи,  Столицу  свою 
онъ  устроилъ  на  Тигрѣ  и назвалъ  ее  Селевкіей,  а затѣмъ  рези- 
денція сирійскихъ  царей  была  перенесена  въ  Антіохію,  наОронтѣ. 
На  украшеніе  этихъ  городовъ  немало  было  потрачено  труда  и 
денегъ.  Монументальныя  ихъ  постройки  потребовали  для  своихъ 
пышныхъ  орнаментовъ  многоразличной  дѣятельности  цѣлой  массы 
художниковъ. 

Изъ  странъ  европейскихъ,  греческое  искуство  проникло  въ 
Сицилію  еще  во  времена  Гелона  и Гіерона.  Въ  то  время,  когда 
греческія  силы  истощались  отъ  непрерывныхъ  усобицъ,  переселе- 
нія даровитыхъ  скульпторовъ  въ  эту  страну  значительно  увели- 
чились, и по  всему  видно,  что  дѣятельность  ихъ  роскошно  про- 
цвѣтала здѣсь  со  времени  первыхъ  діадоховъ  до  покоренія  Сира- 
кузъ римлянами.  Достаточно  ознакомиться  съ  рѣчами  Цицерона 
противъ  Верра,  чтобы  убѣдиться  въ  томъ,  какими  художествен- 
ными сокровищами  обладалъ  этотъ  островъ.  Въ  этомъ  же  убѣж- 
даютъ и превосходныя  сицилійскія  медали,  особенно  изъ  времени 
Агаѳокла.  Онъ  и сынъ  его,  Гіеронъ  И,  который  относится  къ  вѣку 
непосредственныхъ  преемниковъ  Александра,  много  покровитель- 
ствовали искуству.  Гіеронъ  умеръ,  послѣ  долголѣтняго  управленія, 

')  Превосходная  гравюра  этого  медальона  впервые  появилась  у Миллена,  во  II  т.  \же 
названнаго  его  сборника,  табл.  XV.  стр.  117.  Объяснительная  къ  ней  статья  озаглавлена.  «Цез- 
сгірііоп  (Типе  сатее  гергезепіапі  Аіехапсіге,  аррагіепапі  й тасіапіе  Вопарапе». 

3)  См.  въ  его  «Археологіи  искуства»,  4 нри.мѣч.  къ  1 6 1 стр.  Эта  камея,  слѣдовательно, 
появилась  послѣ  смерти  македонскаго  царя  и,  по  мнѣнію  Миллена,  представляетъ  обоготворен- 
наго Александра. 
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въ  глубокой  старости,  а недостойный  преемникъ  его,  Гіеронимъ, 
былъ  убитъ,  со  всѣмъ  своимъ  семействомъ,  послѣ  чего  Сира- 
кузы отдались  карѳагенянамъ,  а затѣмъ  городомъ  завладѣлъ 
Марцеллъ. 

И въ  другихъ  странахъ,  куда  судьба  занесла  греческихъ  скульп- 
торовъ, условія  для  ихъ  дѣятельности  не  всегда  были  одинаково 
благопріятны.  Такъ,  въ  Египтѣ,  они  были  въ  почетѣ  только  при 
трехъ  первыхъ  Птолемеяхъ,  которые  старались  оживить,  насколько 
это  было  возможно,  эллинскимъ  духомъ  и двинуть  впередъ  ту- 
земное искуство.  Затѣмъ,  для  этого  государства  настало  печальное, 
во  всѣхъ  отношеніяхъ,  время.  За  Птолемеемъ  Евергетомъ  тянется 
цѣлый  рядъ  недостойныхъ  правителей,  вовсе  не  похожихъ  на  сво- 
ихъ предшественниковъ.  Какъ  велико,  однако,  было  накопленное 
ими  художественное  богатство  - видно  изъ  того,  что  сынъ  Евер- 
гета,  Птолемей  Филопаторъ,  вздумавъ  оказать  помощь  разрушен- 
ному землетрясеніемъ  Родосу,  могъ  послать  туда  сто  архитекто- 
ровъ, множество  статуй  и другихъ  всякаго  рода  художественныхъ 
произведеній.  И все-таки,  отъ  безпрестанныхъ  народныхъ  возста- 
ній, вызванныхъ  его  деспотизмомъ  и дурнымъ  управленіемъ,  еги- 
петскіе города  наконецъ  пришли  въ  упадокъ.  Такъ  Ѳивы  совер- 
шенно лишились  всѣхъ  слѣдовъ  своего  величія.  При  седьмомъ  Пто- 
лемеѣ, по  прозванію  Фисконѣ,  чуть  не  всѣ  жители  Александріи, 
въ  томъ  числѣ  художники  и ученые,  спасаясь  отъ  его  свирѣпаго 
произвола,  бѣжали  въ  Грецію  и куда  попало.  Впрочемъ,  Египетъ 
оправлялся,  какъ  видно,  довольно  скоро  отъ  такихъ  катастрофъ, 
и онѣ  не  вели  за  собою  конечной  гибели  слѣдовъ  его  поздней 
культуры.  Такъ,  въ  той  же  самой  Александріи,  при  Цезарѣ  и послѣ 
него,  было  немало  художниковъ  и людей  науки, 

Въ  Сиріи  господство  эллинизма  въ  образованныхъ  классахъ  съ 
теченіемъ  времени  также  ослабѣвало  все  болѣе  и болѣе.  Еще  при 
Антіохѣ  IV,  сынѣ  Антіоха  Великаго,  воздавался  тамъ  должный  по- 
четъ греческой  культурѣ.  Онъ  пышно  украсилъ  въ  Антіохіи 
храмъ  Юпитера,  причемъ  изображеніе  его  составляло  точный  сни- 
мокъ съ  знаменитаго  олимпійскаго  идола,  созданнаго  Фидіемъ. 
Этотъ  царь  щедро  покровительствовалъ  искуству  даже  въ  са- 
мой Греціи.  Такъ,  въ  Аѳинахъ,  онъ  возстановилъ  святилище  того 
же  бога  и украсилъ  жертвенниками  и .статуями  делосскій  храмъ 
Аполлона.  Но  вслѣдъ  за  смертію  этого  просвѣщеннаго  властителя, 
Сирія  быстро  начала  клониться  къ  паденію,  во  всѣхъ  отношеніяхъ, 
и правители  ея  мало-по-малу  усвоили  себѣ  азіятскіе  нравы  даже 
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и во  внѣшнихъ  проявленіяхъ  своего  быта.  Такъ,  греческую  діа- 
дему, судя  по  сохранившимся  монетамъ,  они  замѣнили  цилиндри- 
ческимъ головнымъ  уборомъ,  въ  родѣ  того,  какой  и до  сихъ  поръ 
не  вышелъ  изъ  употребленія  въ  Персіи.  Въ  послѣднее  время  сво- 
его самостоятельнаго  существованія,  сирійское  царство,  утративъ 
многія  изъ  своихъ  составныхъ  частей,  сильно  было  тѣснимо,  съ 
одной  стороны,  римлянами,  а съ  другой — вновь  образовавшимся, 
при  Арзакѣ,  парѳянскимъ  царствомъ.  Во  владѣніи  Селевкидовъ 
Сирія  оставалась  до  79  г.  (предъ  Р.  Хр.)  и вскорѣ  послѣ  того 
(въ  6 4 г.)  была  обращена  въ  римскую  провинцію. 

Не  смотря  на  приведенные  факты,  есть  нѣкоторое  основаніе 
усомниться  въ  справедливости  и слѣдующаго  мнѣнія  Винкельмана, 
которое  онъ  считалъ  вполнѣ  законнымъ  изъ  нихъ  выводомъ. 
«Греческое  искуство — говоритъ  онъ  (т.  III,  стр.  131), — перенесен- 
ное на  чуждую  ему  почву,  не  могло  укорениться  въ  странахъ, 
гдѣ  оно  не  испытывало  благотворнаго  вліянія  своего  роднаго 
климата.  Принужденное  служить,  у Селевкидовъ  и Птолемеевъ, 
дворской  пышности  и прихотямъ  разныхъ  правителей,  оно  безко- 
нечно многое  утратило  изъ  своего  величія  и генія». 

Это  мнѣніе,  къ  которому  мы  еще  возвратимся,  главнымъ  обра- 
зомъ основано  на  томъ,  что,  по  убѣжденію  Винкельмана,  помяну- 
тыя страны  не  произвели  (т.  е.  не  могли  произвести)  въ  художе- 
ственной области  ничего  достойнаго  памяти  исторіи,  не  выдвинули 
ни  одного  ваятеля,  о дѣятельности  котораго  древность  оставила 
бы  хотя  какую-нибудь  почетную  замѣтку.  Такое  молчаніе,  однако, 
можетъ  быть  объяснено  не  только  крайнею  скудостію  уцѣлѣвшихъ 
источниковъ  по  части  классической  археологіи,  но,  какъ  мы  уви- 
димъ, и другими  причинами. 

Впрочемъ,  въ  крайнемъ  случаѣ,  Египетъ,  Сирію  и другія  отда- 
ленныя страны,  которыя,  какъ-бы  то  ни  было,  оказали  сильную  под- 
держку греческому  искуству,  можно,  пожалуй,  оставить  въ  покоѣ. 
Наука  неособенно  нуждается  въ  нихъ,  какъ  въ  аргументѣ  высокаго 
художественнаго  значенія  разсматриваемой  эпохи.  Оно  и безъ  того 
достаточно  опредѣляется  Пергамомъ  и Родосомъ.  Здѣсь  несомнѣнно 
возникли  знаменитыя  школы,  геніальныя  созданія  которыхъ,  хотя 
и въ  маломъ  числѣ,  у всѣхъ  передъ  глазами. 

Въ  особенности  первая  изъ  названныхъ  школъ  далеко  не 
оправдываетъ  сдѣлавшейся  общимъ  мѣстомъ  замѣтки  Винкельмана 
о гибельномъ  будто-бы  вліяніи  на  искуство  подневольнаго  его 
отношенія  къ  позднимъ  своимъ  меценатамъ.  Старыя  республики 
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дѣйствительно  пали  въ  эту  пору,  и политическая  власть  перешла  въ 
единодержавныя  руки;  цѣлый  рядъ  вновь  народившихся  автокра- 
товъ, покровительствуя  искуству,  положимъ,  имѣлъ  при  этомъ  въ 
виду  не  безкорыстное  служеніе  идеаламъ,  а тщеславное  увѣковѣ- 
ченіе собственныхъ  своихъ  подвиговъ.  Едва  ли,  однако,  искуство 
пострадало  отъ  этого  перенесенія  своего  ^одержанія  изъ  сферы 
фантазіи  и легендарнаго  тумана  въ  область  современной  ему  дѣй- 
ствительности и реальной  правды.  Притомъ,  это  строго-историче- 
ское направленіе  искуства  нисколько  не  мѣшало  ему  возвращаться 
къ  прежнимъ  сюжетамъ  и воплощать  ихъ  въ  такихъ  памятникахъ, 
которые,  своими  высокими  качествами  едва  ли  уступали  лучшимъ 
созданіямъ  античной  пластики.  Достаточно  вспомнить  при  этомъ, 
съ  одной  стороны,  монументы,  которые  воздвигъ  Атталъ  въ  па- 
мять своихт  побѣдъ  надъ  галлами,  а съ  другой — только-что  обрѣ- 
тенную и уже  знаменитую  пергамскую  «Гигантомахію».  Историче- 
ская скульптура,  унаслѣдованная  отъ  классической  древности  но- 
вымъ міромъ,  давно  уже  получила  въ  немъ  право  гражданства,  и 
никто  не  ставитъ  представителямъ  ея  въ  вину  того,  что  они  (и  так- 
же, если  угодно,  по  заказу)  посвящаютъ  свои  силы  прославленію 
современныхъ  имъ  событій  и подвиговъ.  Почему  же  она  выстав- 
ляется какимъ-то  непонятнымъ  укоромъ  былому  времени? 


VIII. 

Но  мы  еще  ничего  не  сказали  о томъ,  въ  какомъ  положеніи 
въ  эпоху  діадоховъ  находилось  искуство  въ  самой  Греціи.  И къ 
этому  вопросу  Винкельманъ  отнесся  отрицательно,  добавивъ  свою 
замѣтку  о судьбахъ  его  на  Востокѣ  (стр.  13т)  слѣдующими  сло- 
вами: «Въ  то  же  время  искуство  низко  пало  и въ  самой  Греціи, 
гдѣ  оно  дотолѣ  процвѣтало,  вмѣстѣ  съ  философіей,  на  лонѣ  столь 
многихъ  богатыхъ  и свободныхъ  городовъ»  1).  И это  его  мнѣніе 
несовсѣмъ  ладитъ  съ  исторіей,  хотя  и основывается  на  свидѣтель- 
ствѣ Плинія.  Перечисливъ  (въ  своей  ЫаШг.  Нізі.,  кн.  34,  гл.  8,  § 19) 
греческихъ  ваятелей,  процвѣтавшихъ,  начиная  съ  Фидія  до  121 
олимпіады,  онъ  прибавляетъ,  что  вслѣдъ  за  нею  «искуство  остано- 


')  Даже  Гейнр.  Мейеръ  счелъ  нужнымъ  смягчить  его  пессимизмъ.  Вслѣдъ  за  македонскою 
эпохой —говоритъ  онъ  въ  своемъ  Введеніи — наступило  не  паденіе  искуства,  а «сіаз  егзіе  Іеізе  Ніп- 
пеі§еп  гиг  АЬпаЬте». 
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вилось  и потомъ  снова  ожило  въ  156  олимп.»1).  Это  свидѣтельство 
уже  много  разъ  приводило  въ  смущеніе  археологовъ.  Какимъ  обра- 
зомъ оно  можетъ  относиться  ко  времени  ахейскаго  союза,  который 
такъ,  хотя  и на  время,  оживилъ  греческую  жизнь  и ея  свободо- 
любивыя надежды?  Почему,  съ  другой  стороны,  просуществовавъ 
безславно  тридцать-четыре  олимпіады,  это  искуство  ожило  въ  эпоху 
римскихъ  войнъ  съ  Македоніей  и Этоліей,  когда  указанныя  выше 
хищенія  римлянами  его  памятниковъ  находились  въ  полномъ  раз- 
гарѣ? Очевидно,  это  свидѣтельство  не  отличается  точностію,  и всѣ 
старанія  оправдать  его  едва-ли  могутъ  быть  признаны  удачными  2). 
Такъ  Тиршъ,  а за  нимъ  и другіе,  утверждаютъ,  что  римскій  авторъ 
въ  означенномъ  мѣстѣ  говоритъ  не  вообще  объ  античномъ  ваяніи, 
а только  о его  металлическихъ  продуктахъ.  Дѣйствительно,  могло 
случиться,  прибавляетъ  нѣмецкій  археологъ,  что  въ  означенный 
промежутокъ  времени  не  было  ни  одного  замѣчательнаго  литей- 
щика 3).  Это,  однако,  не  мѣшало  искуству,  по  мнѣнію  Тирша,  и 
въ  означенную  пору  стоять  на  прежнемъ  высокомъ  уровнѣ. 

Врунъ,  напротивъ  того,  согласно  съ  своей  теоріей,  не  признаетъ 
такого  уровня,  но  въ  то  же  время  приведенное  показаніе  Плинія 
объясняетъ  иначе  и,  какъ  кажется,  правильнѣе.  Греческая  литера- 
тура по  части  искуства,  съ  описаніемъ  и оцѣнкою  его  памятни- 
ковъ,— говоритъ  онъ — впервые  народилась  уже  послѣ  македонскаго 
Александра.  Какъ  это  бываетъ  и теперь  (и  не  только  относительно 
искуства,  но  и другихъ  проявленій  умственной  жизни),  она  пре- 
имущественно, если  не  исключительно,  занималась  прежними  періо- 
дами скульптуры  и мало  обращала  вниманія  на  дѣятельность  совре- 
менныхъ ей  художниковъ.  Вотъ  почему  могло  случиться,  что  Плиній 
не  нашелъ  въ  своихъ  источникахъ  указаній  на  время  послѣ  121 
олимпіады.  Затѣмъ,  его  слова  объ  оживленіи  искуства,  начиная  съ 
156  олимп.,  объясняются  тѣмъ,  что  въ  Римѣ  въ  эту  пору,  т.  е.  въ 
послѣднее  время  его  республики,  вмѣстѣ  съ  греческими  скульптур- 
ными памятниками,  появились  и туземные  о нихъ  трактаты,  легко 
доступные  любителямъ  искуства. 


')  «Сеззаѵіі  гіетсіе  агз  ас  гигзиз  оіушріасіе  СЬѴІ  геѵіхіі». 

2)  Не  слѣдуетъ  также  забывать,  что  текстъ  послѣднихъ  шести  книгъ  Плинія  въ  особен- 
ности отличается  порчею  и пробѣлами,  но  небрежности  переписчиковъ.  Іаково  мнѣніе  Детлеф- 
сепа,  одного  изъ  послѣднихъ  и лучшихъ  издателей  Каг.  Нізг  (Берлинъ,  1873). 

3)  Впрочемъ,  тщательная  провѣрка  мнѣнія  о томъ,  что  означенный  отдѣлъ  въ  трудѣ  Пли- 
нія (т.  е.  34  книга)  исключительно  посвященъ  художественной  исторіи  литейнаго  дѣла,  не  отли- 
чается особенною  точностью.  Такъ,  уже  въ  самомъ  началѣ  § 19,  Плиній  упоминаетъ  объ  олим- 
пійскомъ Юпитерѣ  Фидія,  «Гасю  ех  еЬоге  9иісІет  еі  аиго». 
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Къ  приведеннымъ  двумъ  мнѣніямъ  можно,  кажется  мнѣ,  при- 
соединить и третье,  сущность  котораго  заключается  въ  томъ,  что 
Плинія *)  никакъ  нельзя  считать  авторитетомъ  въ  вопросахъ  объ 
античномъ  искуствѣ.  Не  смотря  на  всю  начитанность  и компиля- 
торское  усердіе  этого  автора,  въ  немъ  очень  мало  отчетливаго  знанія 
и еще  меньше  критики.  Впрочемъ,  онъ  и самъ,  какъ  видно,  не  придавалъ 
своимъ  замѣткамъ  объ  искуствѣ  особеннаго  значенія.  Онѣ  состоятъ, 
большею  частію,  изъ  сухихъ  и очень  немногословныхъ  указаній, 
имѣющихъ  чисто-номенклатурный  характеръ  и не  обличающихъ 
въ  авторѣ  тщательнаго  изученія  предмета.  «Въ  Римѣ — замѣчаетъ 
онъ  (з 6,  з,  § 27) — множество  произведеній  искуства,  но  они  зати- 
раются въ  памяти,  и притомъ  отъ  созерцанія  ихъ  отвлекаетъ  цѣлая 
куча  разныхъ  обязательныхъ  дѣлъ  и занятій».  «Удивляться  этимъ 
произведеніямъ — прибавляетъ  Плиній — удобнѣе  людямъ  празднымъ, 
и притомъ  живущимъ  въ  такихъ  мѣстахъ,  гдѣ  господствуетъ  полная 
тишина».  Вообще  помянутыя  замѣтки — нестолько  плодъ  личныхъ 
и тщательныхъ  наблюденій,  сколько  скороспѣлыя  выдержки  изъ 
Варрона,  Пасителя  и другихъ  древнихъ  авторовъ,  касавшихся  худо- 
жественныхъ вопросовъ.  Если  бы  труды  ихъ  уцѣлѣли,  то  исторія 
античнаго  искуства  являлась  бы  теперь  въ  иномъ  и,  во  всякомъ 
случаѣ,  болѣе  полномъ  видѣ.  Нѣтъ  сомнѣнія  въ  томъ,  что  и Пли- 
ніевы  замѣтки  драгоцѣнны,  но  главнымъ  образомъ  потому,  что  дру- 
гихъ въ  томъ  же  родѣ  почти  не  имѣется. 

Не  смотря,  однако,  на  всю  скудость  древнихъ  свидѣтельствъ 
объ  условіяхъ,  въ  которыхъ  скульптура  находилась  въ  эпоху  діа- 
доховъ  на  своей  родинѣ,  и помимо  Плинія,  сохранилось  изъ  этой 
поры  не  только  имя  одного  изъ  знаменитѣйшихъ  греческихъ  вая- 
телей, но  и его  твореніе,  составляющее  истинную  славу  античной 
пластики.  Имя  это — Клеоменъ,  а созданная  имъ  статуя — та  Венера, 
которая  слыветъ  подъ  названіемъ  Медичейской.  Имя  художника 
начертано  на  плинтусѣ  этой  статуи,  съ  прибавленіемъ  словъ:  «сынъ 

*)  Плиній  Старшій  (или  Кай  Плиній  Секундъ)  жилъ  въ  первомъ  вѣкѣ  по  Р.  Хр.  (23 — 79). 
Послѣ  Варрона  Реатинскаго,  онъ  можетъ  считаться  наиболѣе  замѣчательнымъ  изъ  римскихъ  по- 
лигисторовъ.  Его  литературная  дѣятельность  была  очень  разнообразна  и плодовита.  Она  враща- 
лась въ  области  исторіи  (Плиній  написалъ,  между  прочимъ,  20  книгъ  о войнахъ  римлянъ  съ  герман- 
цами), географіи,  реторики,  грамматики  и пр.  Вся  эта  масса  написанныхъ  имъ  трактатовъ  по- 
гибла, за  исключеніемъ  обширнаго  труда,  подъ  заглавіемъ:  Кашгаііз  Нізіогіа,  въ  37  книгахъ,  ко- 
торыя онъ  посвятилъ  императору  Титу.  Это — собственно  энциклопедія  (какъ  и самъ  авторъ  назы- 
ваетъ свой  трудъ,  въ  предислевіи  къ  нему)  естественныхъ  наукъ,  причемъ  главнымъ  образомъ 
имѣлось  въ  виду  примѣненіе  ихъ  къ  жизни,  между  прочимъ  и къ  искуству.  О послѣднемъ 
идетъ  рѣчь  въ  заключительныхъ  пяти  книгахъ  (въ  особенности  въ  34  и 36),  гдѣ,  впрочемъ, 
больше  говорится  о минералогіи  и метталлургіи.  Характеръ  всѣхъ  этихъ  замѣтокъ— чисто-компи- 
лятивный и случайный. 
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Аполлодора,  аѳинянинъ».  Она  была  найдена  въ  портикѣ  Октавіи 
(рогіісиз  Осіаѵіае)  и давно  уже  составляетъ  одно  изъ  главныхъ 
украшеній  флорентійскаго  музея.  Эта  Венера  также  почему-то  счи- 
тается копіей  съ  знаменитаго  оригинала,  а именно  съ  Книдской 
Афродиты  Праксителя;  но  такое  мнѣніе  едва-ли  справедливо,  такъ 
какъ  на  Клеоменову  статую  скорѣе  слѣдуетъ  смотрѣть,  какъ  на  про- 
дуктъ вполнѣ  самостоятельнаго  творчества.  И Пракситель  геніально 
воспроизвелъ  въ  своемъ  мраморѣ  типъ  чисто-физической  женской 
красоты,  представительницею  которой  была  помянутая  богиня;  но 
его  идея,  при  изображеніи  ея,  насколько  можно  объ  этомъ  судить 
по  абрису,  сохранившемуся  на  книдскихъ  монетахъ,  была  совсѣмъ 
иная,  чѣмъ  у Клеомена.  Въ  нашей  литературѣ  давно  уже  и совер- 
шенно справедливо  отмѣчено  *),  что  «Медичейская  Венера  являетъ 
красоту,  доведенную  до  кокетства,  Книдская  же  Афродита,  воз- 
вышенная въ  олимпійскомъ  величіи,  не  думаетъ  о красотѣ  своей 
и,  будучи  вся  обнажена,  забываетъ  прикрыть  свои  прелести,  а только, 
подчиняясь  простодушной  граціи,  невольно  опускаетъ  руку.  Напро- 
тивъ, Афродита  Клеоменова  уже  сама  знаетъ  всю  цѣну  своей  рос- 
кошной натуры  и,  застѣнчиво  заслоняясь,  чѣмъ  болѣе  думаетъ 
скрыться,  тѣмъ  сильнѣе  тревожитъ  воображеніе  приближающагося». 

Плиній  вовсе  не  упоминаетъ  о Клеоменѣ,  какъ  о творцѣ  Ме- 
дичейской  Венеры;  мнѣ  кажется,  однако,  что  нѣтъ  особеннаго  пре- 
пятствія усматривать  историческое  преданіе  о ней  въ  той  статуѣ, 
которая  когда-то  выставлена  была,  въ  числѣ  другихъ  скульптуръ, 
Веспасіаномъ  въ  построенномъ  имъ  храмѣ  Мира.  Художникъ,  соз- 
давшій эту  Венеру — говоритъ  римскій  авторъ — не  извѣстенъ,  хотя 
она  достойна  такой  же  славы,  какою  пользуются  древнія  произ- 
вѣденія  искуства *  2).  Винкельманъ  только  мимоходомъ  упоминаетъ 
о Клеоменовой  Венерѣ,  сравнивая  ее  «съ  бутономъ  розы,  который 
несется  за  колесницею  Авроры  и затѣмъ  распускается  въ  прекрас- 
ный цвѣтокъ  подъ  солнечными  лучами».  Эта  аллегорія,  однако,  не- 
совсѣмъ вѣрно  передаетъ  впечатлѣніе  отъ  упомянутой  статуи  и го- 
раздо ближе  подходитъ  къ  Книдской  Афродитѣ  Праксителя. 

Другимъ,  повидимому  не  менѣе  знаменитымъ,  произведеніемъ 
этого  Клеомена,  были  «Ѳеспіады»  (ТЬезріаііез  Сіеотепіз),  т.-е. 
ѳеспіянки,  женщины  изъ  Ѳеспій,  небольшого  города  Беотіи.  О 


*)  Въ  статьѣ  Ѳ.  И.  Буслаева:  Женскіе  типы  въ  изваяніяхъ  греческихъ  богинь.  «Пропилеи» 
т.  I,  стр.  123. 

2)  31,  5,  29.  «Ідпогаіиг  аггіГех  еіиз  91109116  Ѵепегіз,  9иат  Ѵезразіапиз  ітрегаюг  іп  орегіЬиз 
Расіз  зиае  сНсаѵй,  атідиогит  сіі^пат  іата». 
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нихъ  упоминаетъ  Цицеронъ,  въ  одной  изъ  своихъ  рѣчей  противъ 
Верра  (4,  2),  прибавляя,  что  вывезъ  ихъ  оттуда  Муммій,  и что 
онѣ  были  выставлены  въ  Римѣ,  у храма  Фортуны  (іетрішп  Геіісі- 
шіз)  *).  То  же  самое  подтверждаетъ  и Плиній  (36,  кн.)  и,  ссылаясь 
на  Варрона,  прибавляетъ,  что  въ  одну  изъ  этихъ  мраморныхъ  кра- 
савицъ былъ  влюбленъ  (атаѵіГ)  римскій  всадникъ  Юній  Пис- 
цикулъ  (Різсісиіиз),  и ей  удивлялся  извѣстный  писатель  и ху- 
дожникъ Паситель.  Затѣмъ  Ѳеспіады  (вѣроятно  тѣ  же  самыя,  о 
которыхъ  рѣчь  выше),  какъ  видно  изъ  того  же  Плинія  (іЪісі.), 
попали  въ  галерею  извѣстнаго  современника  Августа,  Азинія  Пол- 
ліона,  большаго  любителя  литературы  и художественныхъ  произ- 
веденій, который  притомъ  желалъ  сдѣлать  ихъ  общедоступными 
(зресіагі  топитепіа  зиа  ѵоіип).  Все  это  показываетъ,  что  помяну- 
тая группа  была  вполнѣ  достойна  творца  сохранившейся  до  нашихъ 
дней  Венеры.  Указаніе  на  Муммія,  а равно  и на  то,  что  помянутая 
группа  находилась  въ  Ѳеспіяхъ  еще  до  подвиговъ  его  въ  Греціи, 
съ  достаточною  точностію  указываетъ  на  время,  въ  которое  жилъ 
Клеоменъ. 

Здѣсь  же  должно  быть  упомянуто  и о другомъ  Клеоменѣ, 
сынѣ  того,  о которомъ  мы  только-что  говорили.  Такъ  значится 
на  одной  превосходной  луврской  статуѣ  (съ  прибавленіемъ:  «аѳи- 
нянинъ»), которая  долгое  время  слыла  подъ  именемъ  «Германика». 
(Винк.  III,  стр.  177).  Уже  Висконти,  однако,  настаивалъ  на  томъ, 
что  она  представляетъ  собою  портретное  изображеніе  одного  изъ 
тѣхъ  воителей,  которымъ  суждено  было  поработить  Грецію  рим- 
скому владычеству.  Слѣдуя  этому  мнѣнію,  Тиршъ  (стр.  292)  по- 
лагаетъ, что  скорѣе  всего  мы  имѣемъ  здѣсь  передъ  собою  Тита 
Квинція  Фламинина,  того  самаго,  который  такъ  много  хорошаго 
наобѣщалъ  грекамъ,  въ  бытность  свою  на  олимпійскихъ  играхъ, 
и потому  пользовался  у нихъ  одно  время  большою  популярностію. 
Разумѣется,  и это  мнѣніе  не  можетъ  считаться  непререкаемымъ, 
хотя  оно  и очень  правдоподобно.  Фламининъ,  если  это  только 
онъ,  изображенъ  въ  ораторской  позѣ,  съ  простертою  впередъ  рукою, 
а сбоку  его  изваяна  ползущая  черепаха.  2). 


9 По  другому  объясненію,  подъ  «ТЬезріасІеБ»  разумѣются  здѣсь  музы,  обитательницы 
Геликона,  у подошвы  котораго  лежали  Ѳеспіи.  См.  Гальма,  въ  его  изданіи:  Огаг.  Ѵеггіпае,  стр.  55. 

г)  О другихъ  скульпторахъ,  прозывавшихся  Клеоменами,  см.  въ  указанной  книгѣ  Вруна, 
т.  I,  стр.  544  и слѣд.  Онъ  утверждаетъ  здѣсь,  между  прочимъ,  безъ  достаточнаго,  какъ  кажется, 
основанія,  что  художникъ,  изваявшій  Ѳеспіадъ,  былъ  современникъ  Азинія  Полліона  и работалъ 
по  его  заказу.  Едва  ли  это  мнѣніе  ладитъ  съ  хронологіей. 
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Къ  этому  же  періоду  должны  быть  отнесены  произведенія  не 
только  Пергамской,  но  и Родосской  школы,  о которыхъ  мы  пред- 
ставили отдѣльные  очерки.  Кромѣ  того,  археологи  болѣе  или  менѣе 
гадательно  относятъ  къ  вѣку  діадоховъ  и многіе  другіе  изъ  уцѣ- 
лѣвшихъ,  и притомъ  знаменитыхъ,  античныхъ  мраморовъ.  Такъ, 
напримѣръ,  Куглеръ  (на  стр.  169)  пріурочиваетъ  къ  нему, 
по  стариннымъ  слѣдамъ  Гейнриха  Мейера,  не  только  «Спящаго 
Фавна»  и геніальныя  статуи  «Менандра»  и «Позидиппа,»  но  также 
«Полигимнію»  берлинскаго  музея,  «Нилъ»  и нѣк.  др. 

Таковы  факты,  на  основаніи  которыхъ,  равно  какъ  и на  сравни- 
тельномъ изученіи  памятниковъ  древняго  искуства,  выставлена  была 
когда-то,  теперь  уже  давно  забытая,  теорія  высокаго  его  .развитія 
не  только  въ  эпоху  преемниковъ  Александра,  но  и въ  начальный 
періодъ  кесарей.  Впрочемъ,  этого  послѣдняго  времени  мы  на  этотъ 
разъ  касаемся  здѣсь  только  мимоходомъ. 


IX. 

ч 

Идеи  Висконти,  какъ  мы  видѣли,  съ  самаго  начала  вызвали 
горячій  протестъ  въ  защиту  воззрѣній  Винкельмана,  не  только  со 
стороны  второстепенныхъ  дѣятелей  науки,  какимъ  былъ  Гейнрихъ 
Мейеръ,  но  и такихъ  авторитетныхъ  ученыхъ,  какъ  Отфридъ  Мюл- 
леръ. Въ  своемъ  руководствѣ  къ  археологіи  греческаго  искуства, 
онъ  коротко  отмѣтилъ  '),  что  такія  идеи  «несообразны  съ  при- 
родою человѣка»,  вѣроятно  потому,  что  она  не  отличается  тою 
стойкостію  и такимъ  непрерывно  продолжающимся  обиліемъ  нрав- 
ственныхъ силъ,  какія  были  потребны  для  поддержанія  античной 
скульптуры  на  одинаково  высокомъ  уровнѣ  въ  теченіи  цѣлаго  ряда 
столѣтій.  Ту  же  мысль  онъ  подробнѣе  развиваетъ  въ  своей  кри- 
тикѣ Тиршевыхъ  «Эпохъ»,  которая  появилась  вслѣдъ  за  выходомъ 
этой  книги *  2).  Однако,  такое  уподобленіе  разныхъ  проявленій  ум- 
ственной жизни  человѣческимъ  возрастамъ,  причемъ  поздніе  пе- 
ріоды греческаго  искуства  должны  знаменовать  собою  старческую 
его  немощь,  едва  ли  приложимо  даже  и къ  выдающимся  отдѣль- 


*)  Вотъ  его  слова  по  поводу  приведеннаго  выше  афоризма  Висконти:  «Ціе  ѴізсопіізсЬе 
ЬеЬге...  ѵегігаді  зісіі  зсіюп  тіі  сіег  аіідетеіпеп  СезсЬісЬіе  сіез  тепзсЫісЬеп  Сеізіез  пісЬі».  НагиІ- 
ЬисЬ  (1.  АгсЬаоІо&іе  Ф Кипзі  (2  изд.  Вгезіаи,  1835,  стр.  145).  Тамъ  же  (стр.  22)  и ученіе  Лес- 
синга называется,  безъ  дальнѣйшихъ  объясненій,  одностороннимъ. 

2)  Въ  ЛѴіепег  фтЬгЪ.  XXXV — ѴШ.  Строго  обдуманный  отвѣтъ  Тирша  на  эту  критику  по- 
мѣщенъ во  2-мъ  изд.  его  книги,  стр.  387 — 400. 
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нымъ  людямъ,  такъ  какъ  цѣлая  ихъ  масса,  даже  и въ  преклонные 
годы,  относительно  силы  своего  нравственнаго  и умственнаго  раз- 
витія, нисколько  не  уступаетъ  лучшимъ  представителямъ  молодыхъ 
поколѣній. 

О.  Мюллеру,  кромѣ  того,  казалось  невѣроятнымъ,  чтобы  позд- 
ніе потомки  «мараѳономаховъ»,  какъ  онъ  называетъ  грековъ  вре- 
мени персидскихъ  войнъ,  могли  отличаться  тѣми  высокими  нрав- 
ственными качествами  своихъ  славныхъ  предковъ,  какія  требова- 
лись для  поддержанія  искуства  на  прежнемъ  его  уровнѣ.  Такой 
идеальный  взглядъ  на  мараѳонскихъ  воителей,  когда-то  исключи- 
тельно господствовавшій  въ  наукѣ,  теперь  уже  давно  не  соста- 
вляетъ исторической  аксіомы.  «Уже  на  зарѣ  цивилизаціи — гово- 
ритъ Тэнъ, — когда  человѣкъ  обыкновенно  еще  буенъ,  наивенъ  и 
задорно  грубъ,  одинъ  изъ  Гомеровыхъ  героевъ,  тонкая  особа 
Улиссъ,  является  уже  человѣкомъ  осторожнымъ,  предусмотритель- 
нымъ, хитрымъ,  неистощимымъ  на  увертки,  надувательства,  лов- 
кимъ мореходомъ,  никогда  не  забывающимъ  своихъ  выгодъ.  Во- 
ротясь  къ  себѣ  переодѣтымъ,  онъ  совѣтуетъ  своей  женѣ  (Пене- 
лопѣ) напередъ  выманить  у своихъ  ухаживателей  побольше'  Оже- 
рельевъ и запястій,  и убиваетъ  этихъ  волокитъ  только  тогда,  когда 
они  обогатили  его  домъ»  1).  Относительно  народной  массы,  эти 
основныя  черты  греческаго  типа  очень  замѣтны  и въ  историческую 
пору.  Послѣдняя  его  формація  въ  древнемъ  мірѣ  выразилась  въ 
тѣхъ  «§гаеси1і»,  которыхъ  такъ  живо  рисуетъ  Ювеналъ  въ  сво- 
ихъ сатирахъ.  Легко  доказать,  что  и въ  періодъ  персидскихъ  войнъ 
греки  не  отличались  тѣмъ  идеальнымъ  характеромъ,  который  обык- 
новенно имъ  приписываетъ  современная  наука,  а,  съ  другой  сто- 
роны, и между  поздними  ихъ  потомками  немало  было  нравственно  раз- 
витыхъ людей,  напримѣръ,  Полибій,  Зенонъ, Эпиктетъ  и т.  д.  Такія  вы- 
сокія личности  встрѣчались  въ  эту  пору  не  только  между  стои- 
ками, но  и между  послѣдователями  другихъ  философскихъ  сектъ, 
напримѣръ,  между  эпикурейцами  и даже  циниками. 

О.  Мюллеръ  принялъ  подъ  свою  защиту  и стилевую  теорію 
Винкельмана,  которая  необходимо  должна  была  привести  къ  раз- 
нымъ недоразумѣніямъ  и натяжкамъ,  не  рѣдко  находясь  въ  пол- 
номъ противорѣчіи  съ  историческимъ  преданіемъ.  Примѣры  такой 
путаницы  уже  приведены  выше.  По  этой  теоріи,  вслѣдъ  за  ве- 

’)  См.  Тэна,  «Чтенія  объ  искуствѣ»,  въ  перел.  А.  Чудинова  (Москва  1874),  пятый  курсъ, 
стр.  292  и слѣд.  Въ  нашей  литературѣ  такой  взглядъ  на  древнихъ  грековъ  давно  уже  выраженъ 
покойнымъ  Ордынскимъ,  въ  одной  изъ  его  статей,  номѣщеныхъ  въ  Отеч.  Запискахъ. 
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личавымъ  и строгимъ  стилемъ  Фи  ліевой  эпохи,  вмѣстѣ  съ  Пракси- 
телемъ возникъ  въ  греческой  скульптурѣ  стиль  изящный,  граціоз- 
ный и т.  д.  Едва  ли  въ  наше  время  можно  пассивно  относиться 
къ  такимъ  внушеніямъ.  Какъ-будто  каждая  художественная  эпоха, 
въ  періоды  процвѣтанія  искуства,  должна  и можетъ  ограничиваться 
какимъ-нибудь  однимъ,  исключительно  господствующимъ  направ- 
леніемъ! Какъ-будто  внесеніе  новаго  начала  или  новаго  техниче- 
скаго пріема,  знаменующихъ  развитіе  искуства,  способно  заглу- 
шить въ  немъ  всѣ  другіе  уже  выработанные  идеалы  и формы! 
Исторія  и психологія  всемірнаго  искуства,  напротивъ,  громко  гово- 
рятъ о томъ,  что  въ  немъ,  въ  одно  и то  же  время,  могутъ  существо- 
вать разныя  направленія,  находя  своихъ  цѣнителей  и друзей.  Да  и 
въ  самой  Греціи,  даже  въ  цвѣтущую  пору  скульптуры,  развѣ  не 
было  художниковъ,  которые  въ  своихъ  работахъ  придерживались 
архаическаго  пошиба?  *)  То  же  самое — и въ  новомъ  мірѣ.  Возь- 
мемъ, для  примѣра,  хоть  всѣмъ  извѣстнаго  Овербека,  котораго, 
судя  по  его  стилю,  слѣдовало  бы,  въ  силу  разсматриваемой  теоріи, 
пріурочить  ко  времени,  предшествующему  Рафаелю.  Такое  же  не- 
удобство представляетъ  и произвольное  перенесеніе,  на  основаніи 
стилевой  теоріи  и вопреки  голосу  исторіи,  античныхъ  скульптуръ 
изъ  одного  вѣка  въ  другой,  да  и разрѣшеніе  относящихся  къ  нимъ 
хронологическихъ  вопросовъ  пришлось  бы  въ  такомъ  случаѣ  пре- 
доставить художникамъ  — другими  словами,  замѣнить  археологію 
эстетикой,  т.-е.  упразднить  науку  и все  дѣло  довѣрить  вкусу, 
по  внушенію  котораго  только  и можно  было  «Лаокоона»  отнести 
къ  эпохѣ  Александра.  Наконецъ,  кто  не  знаетъ,  что  стиль  худо- 
жественнаго произведенія  прежде  всего  опредѣляется  его  сюжетомъ, 
вслѣдствіе  чего  одинъ  и тотъ  же  скульпторъ  не  только  можетъ, 
но  и долженъ,  смотря  по  своей  работѣ,  держаться  разныхъ  сти- 
лей? Вѣдь  и Пракситель,  конечно,  прилагалъ  къ  своимъ  Юпите- 
рамъ не  тѣ  пріемы,  со  стороны  идеи  и техники,  которыми  онъ 
прославился,  благодаря  своимъ  Афродитамъ.  Вообще  мысль  созда- 
нія исторіи  древняго  искуства,  на  основаніи  разнообразнаго  стиля 
уцѣлѣвшихъ  его  продуктовъ,  не  можетъ  быть  признана  особенно 
удачною. 

Не  странно,  что,  подобно  Винкельману,  высокодаровитый 
О.  Мюллеръ  (онъ  умеръ  въ  Аѳинахъ,  въ  1830  г.),  какъ  въ  своихъ 
общихъ  взглядахъ  на  греческое  искуство,  такъ  и въ  относящихся 


*)  «Пропилеи»,  т.  I,  стр.  ?о. 
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къ  его  исторіи  частностяхъ,  не  всегда  удовлетворяетъ  современнымъ 
требованіямъ  археологической  науки.  Въ  его  время  она  была  еще 
слишкомъ  нова  и молода;  многое  оставалось  въ  ней  неизвѣстнымъ 
или  мало  - обслѣдованнымъ  и уяснилось  только  впослѣдствіи. 
Гораздо  удивительнѣе,  что  нѣкоторыя  основныя  положенія  въ  те- 
оріи этихъ,  во  всякомъ  случаѣ,  великихъ  археологовъ  и до  сихъ 
поръ  еще  считаются  не  только  авторитетными,  но  и непререкаемыми. 

Изъ  современныхъ  ихъ  сторонниковъ  мы  остановимся  здѣсь  на 
очень  извѣстномъ  въ  ученомъ  мірѣ  авторѣ  «Исторіи  греческихъ  ху- 
дожниковъ». Брунъ  прямо  заявляетъ  '),  что  искуству  времени  діа- 
доховъ  и слѣдовавшей  за  нимъ  эпохи  не  доставало  самостоятель- 
ности и оригинальности,  что  скульптуры,  назначавшіяся  для  укра- 
шенія многочисленныхъ  храмовъ,  какъ  въ  самой  Греціи,  такъ  и въ 
новыхъ  мѣстахъ,  куда  проникъ  эллинизмъ,  изготовлялись  по  гото- 
вымъ уже  моделямъ  прежняго  времени,  отъ  которыхъ  дѣятели  позд- 
ней поры  искуства  не  дерзали  отступать,  такъ  какъ  онѣ  представ- 
ляли собою  недосягаемое  совершенство.  Вотъ  почему — прибавляетъ 
онъ — исторія  и молчитъ  объ  этихъ  художникахъ:  о нихъ  не  упоми- 
нается, 'какъ  о дѣятеляхъ,  не  внесшихъ  ничего  новаго  въ  область 
искуства.  Это — подражатели  и простые  кописты.  Въ  видуэтого  — 
заключаетъ  онъ  — молчаніе  о нихъ  исторіи  едва  ди  слѣдуетъ  счи- 
тать особенно  горестнымъ *  2).  Главною  причиною  этого  упадка 
искуства  Брунъ,  подобно  Винкельману,  считаетъ  тѣ  печальныя  ус- 
ловія, въ  которыхъ  находилась  въ  указанное  время  государствен- 
ная и общественная  жизнь  Греціи. 

Мы  достаточно  сказали  для  того,  чтобы  видѣть  всю  неудов- 
летворительность подобныхъ  завѣреній.  Замѣчательно,  однако, 
что  почтенный  и прославленный  археологъ  остался  при  нихъ  и 
послѣ  того,  какъ  выяснились  блистательные  результаты  пергам- 
скихъ  раскопокъ  Тумана, — послѣ  того,  какъ  уже  знаменитые  теперь 
алтарные  горельефы,  перевезенные  изъ  древняго  Пергама  въ  Бер- 
линъ, изумили  своимъ  величіемъ  весь  образованный  міръ  3).  Не 


*)  ОезсЬ.  сі.  §;гіесЬ.  Кйпзііег  (ВгаипзеЬ\ѵеі§,  1853),  Т.  I,  стр.  506. 

2)  Вьгае  мы  видѣли,  что,  въ  другомъ  мѣстѣ  въ  своей  книги,  Брунъ  иначе  и,  какъ  намъ 
кажется,  вѣрнѣе  объясняетъ  причину  этого  молчанія. 

3)  Свой  отзывъ  о пергамской  гигантомахіи  онъ  помѣстилъ  въ  одномъ  спеціальномъ  из- 
даніи («Ежегодникъ  прусскихъ  королевскихъ  художественныхъ  собраній»,  т.  V,  стр.  231  — 291). 
Въ  мюнхенской  АП^етеіпе  2екип°;,  д-ръ  Вейцзегеръ  недавно  помѣстилъ  подробную  замѣтку, 
въ  которой,  при  всемъ  своемъ  желаніи  щадить  авторитетъ  Бруна,  не  могъ  не  указать  на  разныя 
его  уклоненія  отъ  исторической  правды.  Съ  содержаніемъ  этой  замѣтки  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  съ 
критическими  пріемами  Бруна,  обстоятельно  знакомитъ  помѣщенная  въ  іб  и 17  №№  «Художе- 
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слѣдуетъ  приэтомъ  забывать,  что  и въ  древности  они  считались 
однимъ  изъ  чудесъ  нашей  планеты. 

Брунъ  вполнѣ  признаетъ,  что  творцы  «Гигантомахіи»  уна- 
слѣдовали отъ  прежнихъ  ваятелей  богатый  запасъ  матеріальныхъ 
средствъ  художественнаго  воспроизведенія,  видитъ  въ  этомъ  па- 
мятникѣ высокое  развитіе  техники,  но  считаетъ  все  это  не  до- 
стоинствомъ его,  а скорѣе  недостаткомъ.  Ему  не  нравится  желаніе 
пергамскихъ  художниковъ  выказать  свое  знаніе  мельчайшихъ  под- 
робностей человѣческаго  тѣла,  воспроизведенныхъ  ими  съ  необык- 
новенною точностію  и вѣрностью  природѣ,  что  бросается  въ  глаза 
и въ  разныхъ  второстепенныхъ  деталяхъ  этого  колоссальнаго  го- 
рельефа, напримѣръ,  въ  крыльяхъ  титановъ,  въ  покрывающей  ихъ 
ноги  чешуѣ  и т.  д.  Во  всемъ  этомъ  почтенный  археологъ  усмат- 
риваетъ отсутствіе  идеальнаго  и свободнаго  воззрѣнія  на  природу, 
что  такъ  содѣйствовало  величію  болѣе  раннихъ  эпохъ  греческой 
скульптуры. 

Еще  суровѣе  относится  германскій  критикъ  къ  внутреннему 
смыслу  указаннаго  памятника,  къ  его  идеѣ.  Онъ,  по  мнѣнію  Бруна, 
страдаетъ  отсутствіемъ  не  только  простоты  прежнихъ  школъ,  но 
и оригинальности.  Слабость  творчества — вотъ  отличительный  его  ха- 
рактеръ.” Брунъ  недоволенъ  и титанами,  и богами  «Гигантомахіи»: 
фигуры  первыхъ  изъ  нихъ  кажутся  ему  то  мало  энергичными,  то 
слишкомъ  величественными  и красивыми,  а вторые,  наоборотъ,  не 
отвѣчаютъ,  по  его  убѣжденію,  величавому  характеру  Олимпійцевъ. 
Не  нравится  ему  и двойственность  природы  въ  фигурахъ  гиган- 
товъ, такъ  какъ  этотъ  фантастическій  пріемъ  при  изображеніи 
«сыновъ  земли»  дотолѣ  былъ  (будто  бы)  необыченъ  въ  греческой 
скульптурѣ.  Затѣмъ  Брунъ  находитъ  несоотвѣтствіе  между  рит- 
момъ въ  движеніяхъ  гигантовъ  и покрывающими  ихъ  тѣло  дра- 
пировками, и т.  д. 

Эта  довольно  смутная  критика  (тоже  можно  замѣтить  и о выз- 
ванной ею  статьѣ  Вейцзегера)  построена  на  основахъ  эстетичес- 
кихъ и чисто-научныхъ.  Первымъ  изъ  нихъ  едва  ли  обязательно 
въ  данномъ  случаѣ  придавать  авторитетное  значеніе  Давно  уже,  и 
не  безъ  основанія,  замѣчено,  что  о вкусахъ  не  спорятъ,  или  не 
должно  спорить  (сіе  °щ$і:іЬіі5  поп  е$і  ііБршапсІшп)  уже  потому. 


ственныхъ  Новостей»  (за  1 886  г.)  статья,  подъ  заглавіемъ:  «Пергамская  гиганто.чахія  съ  точки 
зрѣнія  исторіи  искуства». 


О ПОЗДНИХЪ  ЭПОХАХЪ  АНТИЧН.  СКУЛЬПТУРЫ.  6 1 

что  они  нерѣдко  мѣняются  1).  Изъ  художественной  области,  въ 
разнообразныхъ  ея  проявленіяхъ,  немало  можно  привести  доказа- 
тельствъ справедливости  этого  замѣчанія.  Извѣстно,  напримѣръ, 
какъ  долго  не  признавалось,  особенно  во  Франціи,  великое  зна- 
ченіе Шекспира,  какъ  холодно  и почти  враждебно  былъ  принятъ 
въ  Англіи  первый,  теперь  знаменитый,  романъ  Диккенса:  «Пиквик- 
скій  клубъ»,  какъ  сначала  высомѣрно  отнеслась  критика,  въ  особен- 
ности нѣмецкая,  къ  геніальному  созданію  Россини,  къ  «Севильскому 
цирюльнику»,  и т.  д.  Да  и право  эстетической  критики,  или  худо- 
жественной оцѣнки  произведеній  пластическаго  искуства,  которое 
такъ  самодовольно  присвоиваютъ  себѣ  археологи,  едва  ли  принад- 
лежитъ имъ  безраздѣльно  и неотъемлемо,  такъ  какъ  не  все  же 
между  ними  Винкельманы  и Висконти.  Едва  ли  не  большую  цѣну, 
при  наглядномъ  рѣшеніи  такихъ  вопросовъ,  имѣетъ  голосъ  опыт- 
ныхъ художниковъ  и вообще  знатоковъ  искуства,  даже  и въ  томъ 
случаѣ,  если  они  не  отличаются  особенными  свѣдѣніями  по  его 
исторіи.  Извѣстно,  напримѣръ,  что  высокое  достоинство  многихъ 
уцѣлѣвшихъ  памятниковъ  античной  скульптуры  опредѣлено  и окон- 
чательно установлено  не  археологами,  между  которыми  легко  могутъ 
найдтись  люди,  вовсе  лишенные  чувства  изящнаго  и пониманія  худо- 
жественной техники,  а Торвальдсеномъ  и Кановой.  Впрочемъ,  и 
археологи  (и  притомъ  также  очень  извѣстные),  голосъ  которыхъ, 
во  всякомъ  случаѣ,  имѣетъ  значеніе,  далеко  не  раздѣляютъ  въ  дан- 
номъ вопросѣ  эстетическаго  пессимизма  почтеннаго  мюнхенскаго 
академика.  Къ  ихъ  числу  принадлежитъ,  напримѣръ,  знаменитый 
директоръ  берлинскаго  античнаго  музея,  Конце,  принимавшій  та- 
кое живое  и дѣятельное  участіе  въ  пергамскихъ  раскопкахъ  Тумана. 
Наконецъ,  есть  полное  основаніе  думать,  что  недавняя  художе- 
ственная выставка,  которая  отовсюду  привлекла  въ  Берлинъ  такую 
массу  разнородныхъ  цѣнителей  искуства,  окончательно  рѣшитъ 
вопросъ  о высокомъ  художественномъ  достоинствѣ  новооткрытаго 
памятника. 

Будемъ  ждать  этого  вѣскаго  приговора,  а теперь  скажемъ  нѣ- 
сколько словъ  объ  историческомъ  элементѣ  заявленій  Бруна.  Намъ 
кажется,  что  и въ  этомъ  отношеніи  онъ  не  имѣетъ  подъ  собою  твер- 
дой почвы.  Съ  одной  стороны,  мы  встрѣчаемъ  здѣсь  отрицаніе  въ 
пергамскомъ  искуствѣ  всякой  самостоятельности  и оригинальности, 
а съ  другой  - обвиненіе  его  въ  произвольномъ  отступленіи  отъ 

Ч Справедливо  замѣтилъ  Цицеронъ:  «Ігі  отпі  ге  сііГГісіІІітит  ез:  Гогтат  (диае  ^арахх^р 
дгаесе  сіісіиіг)  ехропеге  орііті,  ^иос^  аііисі  аіііз  ѵісіеіиг  оріітит». 
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прежнихъ  формъ  и преданій.  Тутъ — явное  противорѣчіе.  Притомъ, 
на  какомъ  же  основаніи,  еще  задолго  до  раскопокъ  Тумана,  Врунъ, 
а за  нимъ  и другіе  археологи,  въ  виду  нѣсколькихъ  уцѣлѣвшихъ 
произведеній  пергамскаго  искуства,  признали  за  нимъ  почетное 
право  на  принадлежность  къ  особой  школѣ?  Какая  же  школа  мыслима 
безъ  отрицаемыхъ  Вруномъ  атрибутовъ,  и развѣ  въ  «Гигантомахіи» 
ихъ  меньше,  чѣмъ,  напримѣръ,  въ  «Умирающемъ  Галлѣ»? 

Обвиненіе  пергамскихъ  ваятелей  въ  томъ,  что,  при  изображеніи 
боговъ  и титановъ,  они,  слѣдуя  порыву  своей  фантазіи,  отступили 
отъ  былыхъ  формъ  и преданій,  грѣшитъ  не  только  противъ 
теоріи  свободы  художественнаго  творчества,  но  и противъ  тѣхъ 
ничѣмъ  нестѣсненныхъ  условій,  въ  которыхъ  вращалась  религіоз- 
ная жизнь  древнихъ  грековъ.  Отсутствіе  въ  ней,  особенно  въ 
позднюю  пору,  какихъ  бы  то  ни  было  опредѣленныхъ,  равно 
для  всѣхъ  обязательныхъ  и сколько-нибудь  устойчивыхъ  дог- 
матовъ давало  полный  просторъ  фантастическимъ  воззрѣніямъ 
разныхъ  древнихъ  философовъ,  поэтовъ,  художникомъ  и по- 
литиковъ на  всѣ  стороны  своего  культа.  Разстояніе  между  бо- 
жествомъ и человѣкомъ  далеко  не  было  въ  немъ  безпредѣльнымъ, 
и вотъ  почему,  между  прочимъ,  апоѳеоза  является  въ  классичес- 
комъ мірѣ  столь  обычнымъ  дѣломъ  даже  относительно  субъектовъ 
самой  низкой  нравственной  пробы  ]).  Вотъ  почему  греческіе  худо- 
жники имѣли  полное  право  изображать  своихъ  боговъ  то  съ  ти- 
помъ недосягаемаго  для  человѣческой  природы  величія,  то  въ  образѣ 
смертныхъ,  со  всѣми  ихъ  страстями  и слабостями,  а гигантовъ — то 
чудовищами,  то  въ  идеальныхъ  формахъ  антропоморфической  кра- 
соты. Мало  того:  античное  искуство  не  выполнило  бы  своей  за- 
дачи во  всемъ  ея  объемѣ,  если  бы  остановилось  на  спокойномъ 
величіи  олимпійскихъ  типовъ  Периклова  вѣка,  и потому  указанная, 
вполнѣ  законная,  оригинальность  при  изображеніи  религіознаго 
сюжета  должна  быть  поставлена  пергамскимъ  скульпторамъ  не 
въ  укоръ,  а въ  похвалу. 

Чѣмъ  же  объяснить  эту  пристрастную  критику?  Это — или  док- 
тринёрская косность,  примѣры  которой  такъ  нерѣдки  въ  ученой 
литературѣ,  или,  можетъ  быть,  самолюбивое  упорство  въ  отстаива- 
ніи предвзятой,  и притомъ  всѣми  признанной,  теоріи.  Благодаря  ей, 
Брунъ,  во  всякомъ  случаѣ  одинъ  изъ  наиболѣе  выдающихся  со- 
временныхъ археологовъ,  считалъ  вопросъ  о пергамской  школѣ 


')  Подробнѣе  объ  этомъ  .см-  въ  моей  книгѣ:  «Горацій  и его  время»,  стр.  192  и слѣд 
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рѣшеннымъ  окончательно  и безповоротно;  но  вотъ  вдругъ,  новое, 
неожиданное  открытіе  въ  корень  подрываетъ  его  исконный,  излюб- 
ленный взглядъ  на  эту  школу!  Можно  думать,  что  это — главный 
мотивъ  его  недавняго  заявленія  о томъ,  что  и послѣ  появленія  на 
свѣтъ  божій  знаменитаго  алтарнаго  горельефа,  онъ,  Брунъ,  вопреки 
общему  мнѣнію,  остается  при  прежнемъ  своемъ  невысокомъ  мнѣніи 
о пергамскомъ  искуствѣ. 


X. 

Оригинальность  грандіозной  «Гигантомахіи»  служитъ  новымъ  и 
вполнѣ  достаточнымъ  доказательствомъ,  что  античная  скульптура 
и въ  позднія  свои  эпохи  (какъ  это  уже  было  замѣчено  нами  выше, 
по  поводу  Клеоменовой  «Венеры»)  не  придерживалась  рабски  высо- 
кихъ образцовъ  прежняго  времени. 

Еще  болѣе  независимою  отъ  нихъ  является  она  въ  своихъ  про- 
дуктахъ, не  имѣвшихъ  никакого  отношенія  къ  религіозному  культу. 
Вообще  развитіе  античнаго  искуства  выражается,  главнымъ  обра- 
зомъ, въ  постепенномъ  расширеніи  тѣхъ  предѣловъ,  которые  уста- 
новлены были  для  него  въ  вѣкъ  Перикла.  Этотъ  вѣкъ,  какъ  уже 
замѣчено,  далеко  не  исчерпалъ  всѣхъ  средствъ,  всей  глубины  и 
разнообразія  греческаго  генія.  Онъ  не  могъ  остановиться,  въ  обла- 
сти искуства,  на  исключительномъ  служеніи  религіознымъ  и поли- 
тическимъ цѣлямъ — словомъ,  ограничить  себя  тою  сравнительно- 
узкою сферой,  въ  которой  подвизались  великіе  художники  знаме- 
нитой эпохи.  И дѣйствительно,  вслѣдъ  за  Александромъ  Великимъ, 
время  котораго  археологи  почему-то  считаютъ  предѣломъ  выс- 
шаго развитія  греческой  скульптуры,  возникаютъ  новыя  школы, 
каждая  со  свойственнымъ  ей  стилемъ,  и всѣ  онѣ,  при  всей  своей 
генетической  связи  съ  прежнимъ  искуствомъ,  вносятъ  въ  него  но- 
вые художественные  элементы. 

Мы  видѣли,  что  эту  связь  стараго  искуства  съ  новымъ  совре- 
менная наука  ставитъ  въ  упрекъ  представителямъ  позднихъ  эпохъ 
античной  скульптуры — другими  словами,  обвиняетъ  ихъ  въ  томъ, 
что  они  воспользовались  художественнымъ  наслѣдствомъ  прежняго 
времени.  Да  развѣ  могло  быть  иначе?  Развѣ  не  повторяется  то  же 
самое  и въ  новомъ  искуствѣ?  Такая  зависимость  новаго  отъ  ста- 
раго въ  художественной  сферѣ  (какъ  и въ  другихъ  проявленіяхъ 
человѣческаго  духа)  вполнѣ  законна  и неизбѣжна.  Въ  массѣ  ея 
продуктовъ  почти  нѣтъ  такихъ,  которые,  въ  томъ  или  въ  другомъ 
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отношеніи,  не  носили  бы  на  себѣ  слѣдовъ  прошедшаго.  Этой-то 
святости  художественнаго  преданія  греческое  искуство  и было  обя- 
зано столь  долгимъ  своимъ  процвѣтаніемъ.  Восторженный  культъ 
эпохи  Фидія  и Праксителя  продолжался  цѣлый  рядъ  столѣтій,  сдѣ- 
лался какъ  бы  обязательнымъ  для  древнихъ  ваятелей  и постоянно 
переходилъ  отъ  одного  ихъ  поколѣнія  къ  другому. 

Но  все  это  не  мѣшало  искуству  идти  впередъ  и распростра- 
нять свои  предѣлы.  Такъ,  за  македонскою  эпохой,  впервые  поя- 
вилась въ  древнемъ  мірѣ  историческая  скульптура,  съ  цѣлью  увѣ- 
ковѣченія современныхъ  ей  и достойныхъ  памяти  событій.  Такіе 
памятники,  судя  по  уцѣлѣвшимъ  отъ  нихъ  остаткамъ,  отличались 
не  только  колоссальностію,  но  и высокимъ  художественнымъ  до- 
стоинствомъ. Для  того,  чтобы  убѣдиться  въ  этомъ,  стоитъ  вспом- 
нить о тѣхъ  монументахъ,  которые  воздвигъ  Атталъ  послѣ  своей 
побѣды  надъ  галлами.  Одна  изъ  уцѣлѣвшихъ  отъ  нихъ  статуй, 
столь  извѣстный  «Умирающій  Галлъ»,  смѣло  выдержитъ  сравненіе 
съ  лучшими  скульптурами  любаго  времени.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  полу- 
чила широкое  развитіе  портретная  скульптура,  великолѣпными  ос- 
татками которой  въ  особенности  изобилуетъ  Капитолійскій  му- 
зей, затѣмъ  Ватиканскій,  съ  своими  Позидиппомъ,  Менандромъ 
и Демосѳеномъ,  Латеранскій,  съ  своимъ  Софокломъ,  и т д. 

Частный  бытъ  имущихъ  классовъ,  въ  которыхъ,  вслѣдъ  за  ма- 
кедонскимъ періодомъ,  такъ  быстро  развился  вкусъ  къ  художе- 
ственнымъ произведеніямъ,  также  вызвалъ  къ  жизни  новую  ихъ 
категорію,  не  имѣвшую  ничего  общаго  съ  былыми  идеалами.  Луч- 
шимъ ея  образцомъ  является  Лаокоонъ — продуктъ  чистаго  искуства, 
безъ  всякаго  отношенія  къ  политикѣ  и культу. 

Въ  удовлетвореніе  той  же  общественной  потребности,  является 
скульптурный  жанръ,  изящные  образцы  котораго  сохранились  въ  соз- 
даніяхъ родосскаго  ваятеля  Боэта.  Къ  области  художественной  про- 
мышленности этого  времени  относятся  только-что  получившіе  об- 
щую извѣстность  прелестныя  статуэтки  изъ  Танагры,  которыя  архео- 
логія не  замедлила  внести  въ  свою  область  ').  Онѣ  также  возникли 
въ  періодъ  діадоховъ,  подъ  вліяніемъ  художественныхъ  инстинк- 
товъ, развившихся  въ  образованныхъ  массахъ  греческаго  обще- 
ства 2).  Здѣсь  же  слѣдуетъ  указать  на  новооткрытыя  и только- 


*)  См.  Мапиеі  сГАгсЬёо1о§іе  #^ес^ие,  раг  СоШ§:поп,  стр.  256  и слѣд 

*)  Самая  значительная  ихъ  часть  (въ  количественномъ  и качественномъ  отношеніяхъ^,  изъ 
берлинской  колекціи  г.  Сабурова,  какъ  извѣстно,  съ  недавняго  времени  принадлежитъ  Россіи  и 
хранится  въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ. 
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что  выставленныя  въ  Луврскомъ  музеѣ  миринскія  терракотты. 
Онѣ  получили  свое  названіе  отъ  Мирины,  давно  исчезнув- 
шаго приморскаго  города  древней  Мизіи.  Близость  Смирны,  ко- 
торая, при  Лизимахѣ,  была  богатымъ  и пышнымъ  городомъ,  ко- 
нечно, много  способствовала  процвѣтанію  миринскихъ  короплас- 
товъ. Многія  изъ  этихъ  терракоттъ,  какъ  отдѣльныя  фигуры,  такъ 
и группы,  представляютъ  верхъ  изящества  и не  только  относятся 
къ  сферѣ  бытоваго  жанра,  но  и представляютъ  также  фантастиче- 
скіе и миѳологическіе  сюжеты.  Нѣкоторыя  изъ  нихъ  являются  точ- 
ными копіями  съ  знаменитѣйшихъ  созданій  греческой  скульптуры, 
напримѣръ,  съ  книдской  Афродиты  Праксителя  *). 

Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  въ  означенное  время,  шло  впередъ  изученіе 
природы  и блистательно  совершенствовалась  художественная  тех- 
ника, а въ  средѣ  художниковъ  явилось  стремленіе  усложнить  свои 
задачи.  Долгій  опытъ  и самое  тщательное  изученіе  разнообразныхъ 
особенностей  человѣческаго  тѣла  сдѣлали  для  ваятелей  возмож- 
нымъ переходъ  отъ  простѣйшихъ  формъ  къ  болѣе  сложнымъ. 
Вотъ  почему  означенные  признаки  нерѣдко  являются,  между  про- 
чимъ, наиболѣе  существенными  при  опредѣленіи  времени  того  или 
другаго  художественнаго  памятника.  На  основаніи  ихъ,  Торвальд- 
сенъ, который  считался  въ  свое  время  большимъ  знатокомъ  гре- 
ческой пластики,  приблизительно  опредѣлилъ  эпоху  знаменитаго 
«Бельведерскаго  торса»,  который  прежніе  археологи  относили  чуть 
не  ко  времени  Фидія. 

Говорятъ,  что  старые  мастера  относились  къ  своему  дѣлу  съ 
болѣе  идеальными  и упрощенными  пріемами,  съ  тѣмъ  безпритяза- 
тельнымъ простодушіемъ,  которое  исключало  всякую  предна- 
мѣренность. И на-оборотъ,  въ  скульптурныхъ  работахъ  поздняго 
времени  замѣчаютъ  не  только  болѣе  труда  и знанія,  но  и жела- 
нія художниковъ  произвести  эффектъ,  поразить  зрителя,  обра- 
тить его  вниманіе  не  только  на  свою  работу,  но  и на  свою  лич- 
ность. Все  это — такъ;  но  слѣдуетъ  ли,  однако,  во  имя  этой,  мо- 
жетъ быть,  преувеличенной  симпатіи  къ  художественной  наивно- 
сти «золотаго  вѣка»  греческой  скульптуры,  свысока  смотрѣть  на 
тѣ  ея  періоды,  въ  которые  такъ  ярко  выступаютъ  новые  творче- 
скіе мотивы — разсудочность  и преднамѣренность?  Развѣ  это  не  об- 
щій удѣлъ  во  всѣхъ  проявленіяхъ  человѣческаго  духа,  не  логи- 


*)  Болѣе  подробныя  свѣдѣнія  о помянутыхъ  терракоттахъ  помѣщены  въ  18  № «Художе- 
ственныхъ Новостей»  за  минувшій  годъ. 
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чески-послѣдовательный  признакъ  его  развитія?  Развѣ  дивная  про- 
стота Гомеровыхъ  рапсодій  устраняетъ  цѣнность  твореній  Софокла? 

Очень  можетъ  быть,  что,  вслѣдъ  за  Лизиппомъ,  истинно  ве- 
ликихъ ваятелей  проявилось,  сравнительно,  меньше,  чѣмъ  въ  преж- 
нее время,  что  рядомъ  съ  ними,  особенно  въ  силу  едва  понятнаго 
для  насъ,  по  своей  громадности,  спроса  на  художественныя  про- 
изведенія, подвизалось  немало  и заурядныхъ  скульпторовъ  (въ 
какихъ,  впрочемъ,  по  всей  вѣроятности,  не  было  недостатка  и въ 
вѣкъ  Фидія);  но,  конечно,  не  такими  бездарностями  должно  опре- 
дѣляться художественное  значеніе  той  или  другой  эпохи.  Для  ея 
славы  и почета  въ  исторіи  достаточно  и немногихъ  именъ,  если 
только  они  принадлежатъ  людямъ  несомнѣнно  геніальнымъ,  а та- 
кими именами,  какъ  мы  видѣли,  періодъ  діадоховъ  не  былъ  обез- 
доленъ. Онъ  могъ  бы  выставить  ихъ  въ  гораздо  большемъ  числѣ,  если 
бы  древніе  авторы  отнеслись  внимательнѣе  къ  исторіи  своего  ис- 
ку ства.  Такъ,  напримѣръ,  по  ихъ  винѣ  мы  не  знаемъ  творцовъ 
случайно  уцѣлѣвшихъ  продуктовъ  пергамской  школы.  А сколько, 
вмѣстѣ  съ  великими  именами,  погибло  изъ  этой  поры  геніальныхъ 
произведеній,  о которыхъ  не  сохранилось  никакихъ  преданій!  Сло- 
вомъ, помянутое  время,  какъ  по  всему  видно,  могло,  по  всей  вѣ- 
роятности, выставить  цѣлый  рядъ  не  только  даровитыхъ  преем- 
никовъ, но  и достойныхъ  соперниковъ  Праксителя  и Фидія.  Во 
всякомъ  случаѣ,  искуство  эпохи  діадоховъ  позволительно  сравнить 
съ  многовѣковымъ  деревомъ,  роскошныя  выси  котораго  являлись 
цвѣтущими  и въ  ту  пору,  когда  ствола  его  и листвы  иныхъ  вѣт- 
вей, но  отнюдь  не  корней,  коснулась  уже  старческая  порча.  Та- 
кое аллегорическое  уподобленіе  невольно  приходитъ  на  умъ  осо- 
бенно теперь,  послѣ  недавнихъ  раскопокъ  Тумана,  увѣнчавшихся 
столь  нежданно  блистательнымъ  успѣхомъ.  Есть  полное  осно- 
ваніе думать,  что  имъ  суждено  произвести  большой  переворотъ  въ 
изученіи  исторіи  античной  скульптуры  и въ  установленіи  болѣе 
правильнаго  взгляда  на  художественное  значеніе  позднихъ  ея  эпохъ. 
По  всей  вѣроятности,  будетъ  признано  также,  что  пора  высокаго 
ея  развитія  не  закончилась  діадохами,  а продолжалась  съ  тѣмъ  же 
блескомъ  и въ  начальные  періоды  римской  монархіи,  до  Адріана 
включительно. 

Но  объ  этомъ  послѣднемъ  времени  мы  постараемся  поговорить 
въ  отдѣльномъ  очеркѣ. 


Иванъ  Семеновичъ  Богомоловъ. 


Біографическій  очеркъ  В.  В.  Стасова. 


ъ небольшомъ  некрологѣ,  напечатанномъ  мною  въ 
газетѣ  «Новости»,  тотчасъ  послѣ  кончины  И.  С. 
Богомолова,  я взялъ  на  себя  обязательство  напечатать 
впослѣдствіи  болѣе  подробную  біографію  столь  до- 
рогаго  мнѣ  и глубоко-симпатичнаго  талантливаго 
человѣка.  Я тотчасъ  же  тогда  обратился  къ  род- 
нымъ и друзьямъ  Богомолова,  съ  просьбою  сооб- 
щить мнѣ  все,  что  имъ  извѣстно  объ  его  жизни. 
Скоро  я получилъ  то,  чего  желалъ:  Алексѣй  Семе- 
новичъ Богомоловъ  собралъ  для  меня,  въ  Москвѣ, 
среди  своихъ  родственниковъ  и знакомыхъ,  свѣдѣнія 
о первыхъ  юношескихъ  годахъ  своего  брата  и сооб- 
щилъ мнѣ  возможно  - обстоятельную  записку,  кото- 
рой извѣстія  идутъ  до  переѣзда  И.  С.  Богомолова  изъ 
Москвы  въ  Петербургъ.  Товарищъ  по  ученью  и прія- 
тель до  конца  жизни  Богомолова,  В.  В.  Грязновъ,  состоящій  теперь 
учителемъ  рисованія  при  виленской  гимназіи,  прислалъ  мнѣ  свѣдѣніе 
о своимъ  покойномъ  другѣ  за  все  время  ихъ  ученья  въ  Строганов- 
ской школѣ,  въ  Москвѣ,  и въ  Академіи  художествъ,  въ  Петербургѣ. 
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Другой  товарищъ  и пріятель  Богомолова,  И.  П.  Ропетъ,  сообщилъ 
мнѣ  многія  свѣдѣнія  о немъ  за  время  ихъ  ученья  въ  Академіи  и 
за  слѣдующіе  за  тѣмъ  годы.  Наконецъ,  архитекторъ  Ник.  Мих. 
Соловьевъ,  въ  теченіи  нѣсколькихъ  лѣтъ  состоявшій  помощникамъ 
при  Богомоловѣ,  передалъ  мнѣ  также  нѣсколько  свѣдѣній  о немъ  за 
послѣднее  время.  Все  это,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  что  мнѣ  самому  было 
извѣстно  изъ  устныхъ  разсказовъ  И.  С.  Богомолова,  составило  уже 
довольно  удовлетворительный,  хотя,  конечно,  далеко  не  полный 
матеріалъ  для  біографіи,  мною  задуманной.  Буду  очень  радъ,  если 
другіе  сдѣлаютъ  въ  память  покойнаго  талантливаго  русскаго  ху- 
дожника что-нибудь  болѣе  полное  и удовлетворительное. 

Въ  настоящемъ  очеркѣ  своемъ  я поправилъ  многія  невѣрныя 
даты  годовъ,  которыя,  при  быстромъ  составленіи  моего  некролога  въ 
первый  же  день  послѣ  смерти  Богомолова,  невсегда  могли  быть 
получены  вполнѣ  точными. 

Иванъ  Семеновичъ  Богомоловъ  родился  въ  Москвѣ,  на  Берсе- 
невкѣ,  27  августа  1841-го  года.  Отецъ  его,  Семенъ  Аѳиногено- 
вичъ,  уроженецъ  ярославской  губерніи,  даниловскаго  уѣзда,  про- 
исходилъ изъ  крѣпостныхъ  людей  помѣщицы  Шестаковой  и ею  былъ 
отпущенъ  (или  самъ  откупился)  на  волю  въ  1838  году,  состоя 
въ  то  время  прикащикомъ  въ  Москвѣ,  въ  небольшой  лавочкѣ, 
торговавшей  масломъ  и свѣчами.  Въ  1851  году,  онъ  вступилъ  въ 
московское  купечество,  но  фамиліи  «Богомоловъ»  не  носилъ  до 
1863  года.  Впослѣдствіи,  разбогатѣвъ,  Семенъ  Аѳиногеновичъ 
завелъ  нѣсколько  собственныхъ  лавокъ  и имѣлъ  каменный  домъ; 
трое  его  сыновей  и до  сихъ  поръ  торгуютъ  сахаром^,  кофе  и 
проч.  близъ  собора  Василія  Блаженнаго. 

Шести  лѣтъ,  маленькій  Иванъ  Богомоловъ  началъ  свое  ученіе 
у пономаря  Николо-Берсеневской  церкви,  а потомъ  поступилъ  въ 
городское  Якиманское  училище.  Пройдя  здѣсь  два  отдѣленія,  онъ, 
въ  1850  году,  поступилъ  во  2-е  уѣздное  училище  и,  по  окончаніи 
полнаго  курса,  выпущенъ  оттуда  въ  1854  году.  Изъ  свидѣтельства, 
выданнаго  ему  при  этомъ  случаѣ  (27  мая),  мы  узнаемъ,  что  по 
всѣмъ  предметамъ  ученія  успѣхи  его  были  — гдѣ  «достаточные», 
гдѣ  «хорошіе»,  въ  рисованіи  же  и въ  черченіи  они  оказались 
«очень  хорошими».  Ни  почетный,  ни  штатный  смотрители  мос- 
ковскаго уѣзднаго  училища,  ни  законоучитель,  ни  всѣ  пять  учи- 
телей, подписавшіеся  подъ  свидѣтельствомъ,  не  ошиблись:  стояв- 
шій въ  ту  минуту  передъ  ними  12-лѣтній  сынъ  купца  3-й  гильдіи 


ИВАНЪ  СЕМЕНОВИЧЪ  БОГОМОЛОВЪ. 


имѣлъ  довольно  мало  способности  и къ  русскому  языку,  и къ 
ариѳметикѣ,  и къ  геометріи,  и къ  исторіи,  и къ  географіи,  и къ 
чистописанію,  но  за  то  очень  много  былъ  способенъ  къ  рисова- 
нію и черченію.  Еще-бы!  Тутъ  лежала  вся  задача  его  жизни,  и 
вотъ  какъ  это  сильно  чувствовалось  съ  дѣтскихъ  лѣтъ  Богомо- 
лова: это  смутно  увидѣли  даже  педагогическіе  чины  московскаго 
уѣзднаго  училища. 

Главнымъ  наставникомъ,  руководителемъ  и помощникомъ  малень- 
каго Богомолова  былъ  въ  это  время  учитель  рисованія  въ  его  уѣздномъ 
училищѣ,  Николай  Мамоновъ.  Онъ  его  училъ  и въ  классахъ  учи- 
лища, на  недѣлѣ,  да  потомъ  и въ  воскресныхъ  классахъ  рисова- 
нія, состоявшихъ  при  томъ  же  училищѣ,  а вдобавокъ  ко  всему, 
твердилъ  ему,  что  надо  продолжать  ученье  и послѣ  выпуска,  что 
онъ  способенъ,  и своего  дарованія  забрасывать  не  надо.  Не  знаю, 
живъ  ли  этотъ  старый  учитель,  Николай  Мамоновъ;  но  какъ-бы  я 
хотѣлъ,  чтобы  настоящія  мои  строки  дошли  до  него,  если  онъ  еще 
въ-живыхъ!  Онъ — одинъ  изъ  тѣхъ  маленькихъ  людей,  которые  и мало 
видны,  и мало  знаемы,  но  много  дѣлаютъ  пользы.  На  такого  бѣднаго 
«учителя  рисованія»  я наталкиваюсь  вотъ  уже  въ  который  разъ,  когда 
пишу  біографіи  русскихъ  художниковъ  и раскрываю  подробности 
ихъ  молодыхъ  годовъ!  Сколько  обязаны  были  такимъ  учителямъ — 
тихимъ,  скромнымъ,  безвѣстнымъ — всѣ  наши  самые  свѣтлые  талан- 
ты художественные,  во  дни  первой  своей  молодости!  Передъ  моимъ 
воображеніемъ  проходятъ  теперь  и старичокъ  Васильевъ,  учитель 
Перова,  и старичокъ  Василевскій,  учитель  Шварца,  и старичокъ 
Дьяконовъ,  учитель  Верещагина,  а вмѣстѣ  съ  ними  многіе  другіе 
старинные  учителя  рисованія,  о которыхъ  впослѣдствіи  съ  та- 
кою любовью  и симпатіей  вспоминали  эти  высокіе  таланты.  Пе- 
ровъ нарисовалъ  одного  такого  старенькаго,  ветхаго  худо- 
жественнаго дядьку,  всѣмъ  существомъ  преданнаго  своимъ  уче- 
никамъ'Ѵи  дѣлу,  и его  картинка:  «Рисовальный  учитель»,  принадле- 
житъ къ  числу  самыхъ  глубокихъ  и сердечныхъ  его  созданій.  Всѣ 
эти  «бѣдные  учителя»  воспитывались  когда-то  въ  Академіи;  но  не- 
достатокъ ли  творческаго  таланта, 'неблагопріятныя  ли  обстоятельства 
были  тому  виною,  но  только  они  мало  потомъ  сдѣлали  шаговъ  на  пути 
художественной  каррьеры  и осѣли  на  невидныхъ,  малогремящихъ 
мѣстахъ  учителя.  Нужды  нѣтъ!  Пускай  не  произошло  отъ  нихъ  сажен- 
ныхъ картинъ,  которыя  красуются  по  музеямъ,  нѣтъ  громадныхъ  со- 
боровъ, дворцовъ  и палатъ,  ими  сооруженныхъ  на  нашихъ  ули- 
цахъ и площадяхъ  (да  и Богъ  знаетъ,  всѣ  ли  «великія  картины», 
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всѣ  ли  «великія  зданія»,  имѣютъ  дѣйствительное  значеніе  на  вѣсахъ 
истиннаго  художества);  все-таки  память  этихъ  людей  благословенна: 
они  согрѣвали  и ростили  начинающіеся  таланты,  они  слабымъ,  но 
вѣрнымъ  пальцемъ  своимъ  указывали  имъ  дорогу  впередъ,  они  раз- 
дували въ  ихъ  груди  загоравшуюся  искорку,  устремляли  маль- 
чика или  юношу  на  чудный  путь.  Безвѣстна  почти  всегда  ихъ 
дѣятельность,  но  она  глубоко  благотворна,  и никогда  потомъ  ее 
не  забываютъ  истинно-талантливые  люди,  навсегда  насквозь  про- 
никнутые ихъ  теплымъ  животворнымъ  лучемъ  въ  тѣ  минуты,  когда 
начинала  складываться  ихъ  художественная  натура. 

Какъ  сказано  выше,  Богомоловъ  былъ  выпущенъ  изъ  москов- 
скаго 2-го  уѣзднаго  училища  весной  1854  года,  1 2-ти  лѣтъ.  Послѣ 
того,  онъ  нѣсколько  времени  (впрочемъ,  недолго,  всего  съ  годъ) 
торговалъ  у отца  въ  лавкѣ,  а по  воскресеньямъ  ходилъ  рисовать 
въ  безплатную  рисовальную  школу.  Но  его  тянуло  къ  художеству, 
Мамоновъ  продолжалъ  поддерживать  его  въ  этомъ  намѣреніи,  и 
вотъ,  въ  1 86 1 году,  онъ  поступилъ  въ  Строгановское  Училище 
техническаго  рисованія,  которое  лишь  незадолго  передъ  тѣмъ,  съ 
начала  1860  года,  образовалось  чрезъ  сліяніе  двухъ  московскихъ  ри- 
совальныхъ школъ:  «Училища  живописи  и ваянія  московскаго  ху- 
дожественнаго общества»  и «Строгановской  рисовальной  школы». 
Эти  двѣ  школы  существовали  до  того  времени  совершенно  раздѣльно 
въ  теченіи  20-ти  почти  лѣтъ;  онѣ  были  учреждены  еще  при  министрѣ 
финансовъ  графѣ  Канкринѣ,  въ  видахъ  образованія  фабричныхъ  и 
ремесленныхъ  рисовальщиковъ,  «но  отъ  этой  цѣли  уклонились», 
какъ  говоритъ  В.  И.  Бутовскій  въ  своей  интересной  запискѣ:  «О  при- 
ложеніи эстетическаго  образованія  къ  промышленности  въ  Европѣ 
и въ  Россіи  въ  особенности»  (Спб.  1870).  Въ  положеніи  же  объ 
учрежденіи  Строгановскаго  Училища  техническаго  рисованія  было 
сказано:  «Цѣль  Строгановскаго  Училища  состоитъ  въ  обра- 

зованіи рисовальщиковъ  и орнаметщиковъ  для  мануфактурныхъ 
производствъ  и мастерствъ,  и вообще  въ  содѣйствіи  къ  развитію 
художественныхъ  способностей  въ  промышленныхъ  классахъ».  Та- 
кимъ образомъ,  поступая  въ  Училище,  девятнадцатилѣтній  Богомо- 
ловъ еще  ничего  другаго  не  имѣлъ  въ  виду,  какъ  то,  чтобы  быть 
впослѣдствіи  орнаментнымъ  рисовальщикомъ  для  какой-нибудь  ма- 
нуфактуры или  какого-нибудь  ремесленнаго  заведенія.  Но  ему 
предстояло  нѣчто  совсѣмъ  иное,  роль  несравненно  болѣе  высокая. 

«Богомоловъ  былъ  принятъ  въ  Строгановское  Училище  по 
экзамену — разсказываетъ  В.  В.  Грязновъ — въ  спеціальное  орнамент- 
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ное  отдѣленіе.  Его  посадили  со  мною  вмѣстѣ.  Сошлись  мы  очень 
скоро,  и съ  тѣхъ  поръ,  по  самую  смерть  Богомолова,  наши  дружескія 
отношенія  никогда  не  измѣнялись.  Въ  первое  время  мнѣ  пришлось 
помогать  ему,  какъ  новичку;  но  потомъ  мы  сравнялись  и стали  уже 
помогать  другъ-другу.  Я одинъ  только  былъ  близокъ  съ  нимъ  и 
былъ  принятъ  въ  его  семьѣ.  Жили  они  тогда  на  Берсеневкѣ,  близъ 
дома  Малюты-Скуратова.  Отецъ  его  и мать  были  почтенные  люди, 
но  со  старыми  замоскворѣцкими  взглядами,  и смотрѣли  на  насъ, 
молодыхъ  начинающихъ  художниковъ,  какъ  на  совсѣмъ  ненужныхъ 
людей.  Они  находили,  что  что-то  высшее  заключается  только  въ 
одной  торговлѣ,  и были  недовольны  сильною  наклонностью,  истин- 
нымъ призваніемъ  своего  сына,  Ивана,  къ  художеству.  Не  разъ  при- 
ходилось мнѣ  вступать  въ  пренія  съ  ними  и доказывать,  что  уче- 
ные рисовальщики,  архитекторы,  вообще  художники,  ничуть  /не 
хуже  купцовъ,  потому-что,  благодаря  имъ,  промышленность  наша 
и торговля  могутъ  улучшиться  и обогатиться.  Остальные  члены 
семьи  были  уже  люди  съ  новымъ  направленіемъ  и относились 
къ  Ивану  Богомолову  съ  участіемъ,  но  не  имѣли  рѣшающаго  зна- 
ченія. Занятія  Богомолова  въ  Училищѣ  были  чрезвычайно  успѣш- 
ны». Въ  чемъ  состояли  въ  эту  эпоху  занятія  Богомолова — мы  мо- 
жемъ о томъ  имѣть  понятіе  изъ  текста  устава.  «Въ  спеціальномъ 
орнаментномъ  отдѣленіи  Строгановскаго  Училища— говорится  здѣсь — 
преподается  рисованіе,  примѣненное  для  мастеровъ:  золотыхъ  и се- 
ребряныхъ дѣлъ,  столярнаго,  каретнаго  и т.  п.,  комнатная  живо- 
пись, лѣпленіе». 

Но  этимъ  не  ограничивались  художественныя  занятія  Богомо- 
лова во  время  учебныхъ  его  годовъ.  Въ  уставѣ  Строгановскаго 
Училища  былъ,  сверхъ  всего  вышесказаннаго,  еще  такой  пара- 
графъ: «Въ  каникулярное  время  ученики  занимаются,  подъ  руко- 
водствомъ учителей,  рисованіемъ  съ  натуры  цвѣтовъ,  животныхъ, 
растеній  и пейзажей».  Вотъ  это-то  рисованіе  съ  натуры  играло 
большую  роль  у Богомолова  во  время  учебныхъ  его  годовъ  въ 
Строгановскомъ  Училищѣ.  «Въ  первое  же  лѣто  послѣ  экзамена — 
разсказываетъ  В.  В.  Грязновъ — насъ  отправили  изъ  Москвы  въ  де- 
ревню Мазилово,  неподалеку  отъ  знаменитыхъ  Филей  и прекрасныхъ 
окрестностей  Кунцева,  для  рисованія  тамъ  съ  натуры,  акварелью, 
видовъ.  Изъ  нихъ  одинъ  всегда  висѣлъ  у Богомолова  въ  кабинетѣ  даже 
до  послѣднихъ  дней  жизни.  Исполняли  мы  эти  акварели  подъ  руковод- 
ствомъ академика  Яновскаго.  Онъ  былъ  истинный  педагогъ  и другъ 
учащихся  и умѣлъ  вливать  въ  нихъ  божественную  искру,  любовь 
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къ  природѣ  и творчеству.  Онъ-то  и напоминалъ  намъ  не  разъ, 
что  нужно  идти  дальше  и не  ограничиваться  однимъ  Училищемъ. 
Его  слова,  въ  нашихъ  глазахъ,  имѣли  большое  значеніе». 

И такъ,  это  былъ  уже  второй  человѣкъ,  осѣнившій  юность 
Богомолова  теплымъ  художественнымъ  дыханіемъ  и призывавшій 
его  къ  жизни  искуства.  Послѣ  Мамонова,  руководителя  его  пер- 
выхъ, отроческихъ  лѣтъ,  Богомоловъ  имѣлъ  еще  неоцѣненное 
счастье  имѣть,  въ  лицѣ  Яновскаго,  такого  же  симпатичнаго,  пол- 
наго искренней  любви  къ  искуству  руководителя  и въ  юношескіе 
свои  годы. 

23  января  1863  года,  указомъ  московской  казенной  палаты, 
Иванъ  Семеновичъ  Богомоловъ  былъ  отчисленъ  изъ  сословія  мо- 
сковскаго купечества  въ  ученые  рисовальщики. 

«По  окончаніи  курса  въ  Строгоновскомъ  Училищѣ — продол- 
жаетъ разсказывать  В.  В.  Грязновъ, — у насъ  съ  Богомоловымъ  ро- 
дилась мысль  ѣхать  въ  Петербургъ,  чтобы  поступить  въ  Академію 
художествъ.  Но  у насъ  самихъ  не  было  никакихъ  средствъ  къ  осу- 
ществленію нашего  благаго  намѣренія,  а родители  Богомолова  и 
слышать  не  хотѣли  объ  Академіи.  Они  были  уже  и такъ  недо- 
вольны, что  онъ  потерялъ  время  на  ученье.  «Лучше  бы  торго- 
валъ, чѣмъ  художествами  занимался» — говорили  они.  Нечего  дѣ- 
лать! Пришлось  ждать,  но  мы  положили  во  что  бы  то  ни  стало 
ѣхать  вмѣстѣ  въ  Академію,  лишь  только  соберемъ  немного  денегъ.  По 
окончаніи  Строгоновскаго  Училища,  я поступилъ  къ  Сазикову  на 
серебряную  фабрику,  а Богомоловъ  началъ  давать  уроки  рисова- 
нія дѣтямъ  фабриканта  бронзовыхъ  издѣлій  Соколова  и состав- 
лялъ рисунки  для  его  фабрики.  По  этимъ  рисункамъ  было  много 
выполнено  вещей  изъ  бронзы.  Для  изученія  орнаментальныхъ  сти- 
лей, мы  въ  это  время  много  съ  Богомоловымъ  посѣщали  музеи, 
патріаршую  и другія  ризницы  въ  Москвѣ,  а также  магазины  на 
Кузнецкомъ  Мосту  и въ  другихъ  мѣстахъ,  составляли  альбомы.  Эти 
занятія  много  развили  наше  познаніе  стилей  и всего  болѣе  любовь 
къ  русскому  стилю». 

«Собравши  своими  работами  300  рублей,  Богомоловъ,  въ  ав- 
густѣ 1863  года,  противъ  воли  родителей,  уѣхалъ  въ  Петербургъ; 
мнѣ  же  пришлось  отложить  поѣздку  и остаться  у фабриканта 
Сазикова,  такъ  какъ  мнѣ  необходимо  было  содержать  и себя,  и 
свою  мать,  на  заработанныя  мною  деньги.  Такимъ  образомъ  мы  съ 
Богомоловымъ  разлучились.  Изъ  Петербурга  онъ  вскорѣ  напи- 
салъ мнѣ,  что  въ  Академіи  все  ему  удается,  все  идетъ  у него  от- 
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лично.  Но  теперь  пришла  пора  остановиться  окончательно  на  томъ 
или  другомъ  искуствѣ,  и онъ  уже  рѣшился  идти  не  по  живописи 
(какъ  долгое  время  прежде  думалъ  въ  Москвѣ),  а непремѣнно  по 
архитектурѣ:  онъ  всего  болѣе  изучалъ  и всего  лучше  знаетъ  орна- 
ментъ, въ  особенности  русскій,  который  у него  и пойдетъ  теперь 
въ  дѣло». 

«Уѣзжая  изъ  Москвы,  Богомоловъ  взялъ  съ  собою  всѣ  свои 
рисунки,  какіе  были  еще  на-лицо;  онъ  представилъ  ихъ  въ  Акаде- 
мію художествъ,  и тотчасъ  же  былъ  принятъ  въ  число  вольно- 
слушающихъ». 

Въ  Петербургѣ  началась  для  него  новая  жизнь.  Богомоловъ 
очутился  въ  средѣ  цѣлой  массы  архитекторовъ,  между  которыми 
многіе  съ  великимъ  талантомъ  разрабатывали  именно  тотъ  русскій 
стиль,  который  всего  болѣе  былъ  по  душѣ  Богомолову.  Со  времени 
вступленія  на  престолъ  Императора  Александра  II  и послѣ  крымской 
кампаніи,  много  несчастной  для  насъ,  но  послужившей  къ  подъ- 
ему и обновленію  національнаго  нашего  духа,  начиналось  сильное 
и плодотворное  движеніе  во  всѣхъ  областяхъ  русскаго  искуства. 
Литература  летѣла  орломъ  впереди  всѣхъ  остальныхъ  сестеръ  сво- 
ихъ и будила  повсюду  умы  и таланты.  Живопись  горячѣе  всѣхъ 
откликнулась  на  этотъ  могучій  призывъ  и разверзла  давно-почивавшія 
въ  непробудномъ  снѣ  силы  русскаго  духа,  вынесла  на  свѣтъ 
горячія  'созданія  съ  новою  силою  загорѣвшагося  творчества.  Архи- 
тектура не  осталась  позади  великаго  всеобщаго  движенія.  Она  также 
застыдилась  долгаго  своего  сна  и постыдной  своей  роли  раба,  за- 
давленнаго въ  каждомъ  своемъ  суставѣ,  связаннаго  по  рукамъ  и 
по  ногамъ,  не  смѣющаго  пикнуть  ни  единаго  собственнаго  слова  и 
только  копирующаго  со  своихъ  баръ — Европы.  Архитектура  наша 
очнулась,  вмѣстѣ  съ  наступленіемъ  новаго  царствованія,  и подняла 
руку  для  самостоятельной,  истинно  - національной  дѣятельности. 
Около  того  самаго  времени,  когда  начались  въ  Академіи  худо- 
жествъ учебные  годы  Богомолова,  въ  средѣ  нашихъ  архитекто- 
ровъ кипѣла  оживленная  дѣятельность.  Профессоръ  А.  М.  Горно- 
стаевъ, истинный  творецъ  новой  русской  архитектуры,  создавалъ, 
въ  концѣ  50-хъ  и въ  началѣ  6о-хъ  годовъ,  всѣ  значительнѣй- 
шія и характернѣйшія  свои  созданія:  соборъ  Успенія  въ  Гельсинг- 
форсѣ, въѣздныя  ворота  въ  Сергіевскую  пустынь,  близъ  Петер- 
бурга, усыпальницу  князя  Пожарскаго  въ  Суздалѣ;  профессоръ 
А.  И.  Резановъ  сооружалъ,  въ  началѣ  6о-хъ  годовъ,  три  вы- 
соко-изящныхъ своихъ  русскихъ  храма  въ  Вильнѣ,  часовню  во  имя 
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Александра  Невскаго,  тамъ-же;  академики  Китнеръ  и Гунъ  создавали 
свой  оригинальный  проектъ  тифлисскаго  собора;  нѣсколько  дру- 
гихъ художниковъ  также  съ  большою  даровитостью  начинали  раз- 
рабатывать нашу  національную  архитектуру.  Но  все  это  была  ар- 
хитектура каменная.  Какъ  ни  талантлива  была  она,  какъ  ни  осно- 
вывалась она  на  древнихъ  образцахъ,  все-таки  здѣсь  заключа- 
лась лишь  одна  половина  дѣла.  Другая  оставалась  почти  вовсе  еще 
не  тронутою.  Это  именно  — архитектура  деревянная,  та  архитек- 
тура, въ  которой  съ  такою  особенною  силою  и красотою  выказа- 
лись характернѣйшія  стороны  русскаго  національнаго  художествен- 
наго духа.  И вотъ,  это-то  поняла  талантливая  архитектурная  моло- 
дежь начала  6о-хъ  годовъ,  сидя  еще  на  ученическихъ  скамейкахъ 
Академіи  художествъ.  Новый  путь  былъ  ей  указанъ  отчасти 
А.  М.  Горностаевымъ,  отчасти  намѣченъ  себѣ  ею  же  са- 
мою, потому  что  каждый  изъ  этихъ  юношей,  съ  молодыхъ  годовъ 
своихъ,  видѣлъ  и зналъ  русскую  деревянную  архитектуру  въ  раз- 
ныхъ краяхъ  Россіи,  любилъ  ее  отъ  всего  сердца  и всего  болѣе 
желалъ  продолжать  ее.  Въ  Академіи,  Богомоловъ  встрѣтилъ  нѣ- 
сколько даровитыхъ  товарищей,  полныхъ,  какъ  и онъ,  горячей 
любви  къ  новоявленной  русской  архитектурѣ,  и столько  же,  какъ 
и онъ  самъ,  изучавшихъ  ея  формы,  ея  истинный  стиль,  на  безчи- 
сленныхъ предметахъ  русской  старины,  уцѣлѣвшихъ  въ  русскихъ 
церквахъ,  ризницахъ,  государственныхъ  музеяхъ  и частныхъ  кол- 
лекціяхъ. Между  всѣми  товарищами  Богомолова,  особливо  симпатич- 
ны и дороги  ему  были  двое:  А.  И.  Вальбергъ  и И.  П.  Ропетъ. 
Оба  они  носили  иностранныя  фамиліи,  но  на  самомъ  дѣлѣ  были 
такіе  же  коренные,  истые  русскіе,  какъ  самъ  Богомоловъ;  даже  на- 
врядъ ли  знали  они  какіе-нибудь  другіе  языки,  кромѣ  русскаго.  Оди- 
наковость вкусовъ,  характеровъ  и художественныхъ  стремленій  скоро 
сблизила  этихъ  трехъ  юношей  до  такой  степени,  что  они  часто 
работали  вмѣстѣ,  вмѣстѣ  сочиняли,  вмѣстѣ  чертили  и рисовали.  Въ 
Академіи  товарищи  прозвали  ихъ  «тройкой».  Впослѣдствіи  всѣ  трое 
вышли  замѣчательными  художниками  по  части  національной  рус- 
ской архитектуры. 

Въ  самые  первые  мѣсяцы  пребыванія  Богомолова  въ  Академіи, 
онъ  обратилъ  на  себя  вниманіе  и товарищей  своихъ,  и преподава- 
телей, прекраснымъ  рисункомъ:  «Канделябръ».  Въ  1 866  году  онъ 
получилъ  малую  серебряную  медаль,  въ  1867  году — большую.  Въ 
1869  году  ему  дали  2-ю  золотую  медаль  за  отличный  «проектъ 
воксала»  (не  въ  русскомъ  стилѣ).  Въ  1870-мъ  году  онъ  долженъ 
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былъ  конкуррировать  на  большую  золотую  медаль,  но  пропустивъ, 
по  нѣкоторой  безпечности,  время  для  работы,  не  поспѣлъ  къ  обыч- 
ному сроку  экзаменовъ  и получилъ  уже  позже,  въ  1871  году, 
званіе  класснаго  художника  і-й  степени  за  превосходный  проектъ 
свой:  «Церковь»,  въ  русскомъ  стилѣ,  гдѣ  уже  выказывались  до- 
вольно ярко  качества  его  таланта.  Эта  неудача  сильно  подѣйство- 
вала на  художника.  «Неполученіе  большой  золотой  медали — разска- 
зываетъ В.  В.  Грязновъ — привело  Богомолова  въ  полное  отчаяніе  и 
апатію.  Его  истинные  друзья  поддерживали  его,  совѣтовали  забыть 
все  и приняться  опять  съ  большею  энергіею  за  работу,  а потомъ, 
когда  можно  будетъ,  ѣхать  за  границу  на  свои  собственныя  сред- 
ства, безъ  всякихъ  внѣшнихъ  стѣсненій.  Они  говорили  ему:  «Ты 
пробудешь  тогда  за  границей  столько,  сколько  самъ  найдешь  нуж- 
нымъ, чтобы  изучить  монументальныя  постройки  и жизнь  евро- 
пейцевъ». Мало-по-малу  Богомоловъ  успокоился  и сталъ  снова 
работать». 

Но  еще  и во  время  пребыванія  своего  въ  Академіи,  Богомо- 
товъ  началъ  проявлять  своебразную  дѣятельность  самостоятельнаго 
художника.  Въ  і 864 — 1865  г.  онъ  строилъ  церковь  въ  Пет- 
ровѣ, Псковской  губерніи,  у помѣщика  Бибикова,  которую  началъ 
строить  архитекторъ  Долотовъ,  продолжалъ  строить  архитекторъ 
Федюшкинъ  и,  наконецъ,  довершилъ  Богомоловъ. 

Нѣсколько  лѣтъ  спустя,  около  1875  г°Да>  онъ  сочинилъ  для  нея 
тотъ  великолѣпный  иконостасъ,  котораго  рисунокъ  я представляю 
здѣсь.  Это  - одинъ  изъ  оригинальнѣйшихъ,  изящнѣйшихъ  и совер- 
шеннѣйшихъ иконостасовъ  всей  новой  русской  школы.  Все  распо- 
ложеніе, дѣленіе  общей  массы  на  группы  и части,  преобладающее  зна- 
ченіе царскихъ,  въ  чудномъ  древне-русскомъ  стилѣ  дверей  съ  аркой, 
наполненной  фестонами  надъ  ними,  прелестные  кіоты  надъ  мѣстными 
образами  и боковыми  дверями,  сѣнь  надъ  Тайной  Вечерью  вверху, 
оригинальные  клиросы  по  сторонамъ,  со  сквозными  маленькими 
арочками  на  изящныхъ  рѣзныхъ  колонкахъ, — все  это  полно  кра- 
соты, стройности  и оригинальности.  Иконостасъ  этотъ  былъ  изданъ 
въ  «Мотивахъ  русской  архитектуры»,  1876  г.,  листы  27 — 28. 

Въ  1865  — 1 886  году  Богомоловъ  рисовалъ  множество  образчи- 
ковъ деревянной  мебели  въ  русскомъ  стилѣ,  для  фабрики  г.  Татищева, 
въ  его  имѣніи,  новгородской  губерніи.  «Мы  часто  бывали  въ  это 
время  съ  Богомоловымъ — разсказывалъ  мнѣ  И.  П.  Ропетъ — въ  го- 
стяхъ у Татищева.  Послѣ  обѣда,  бывало,  сидимъ  мы  въ  кабинетѣ 
у хозяина,  и среди  разговоровъ  вдругъ  у насъ  появятся  въ  ру- 
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кахъ  карандаши,  передъ  нами  лежитъ  бумага.  Рисуйте,  рисуйте, 
господа,  что-нибудь  по  части  мебели,  говаривалъ  намъ  хозяинъ; 
вѣдь  вамъ  ничего  не  стоитъ,  все  равно  такъ  сидѣть,  да  разговари- 
вать». Вслѣдствіе  такой  благоразумной  предусмотрительности,  изъ 
подъ  карандаша  Богомолова  и Ропета  выходило  множество  изящ- 
ныхъ и оригинальныхъ  рисунковъ  стульевъ,  столовъ  и столиковъ, 
табуретовъ,  скамеекъ,  которые  скоро  потомъ  бывали  выполняемы 
на  фабрикѣ  г.  Татищева.  Ихъ  покупали  на-расхватъ.  Я живо  помню, 
какое  впечатлѣніе  произвела  на  меня  эта  мебель,  до  тѣхъ  поръ 
мнѣ  неизвѣстная,  на  большой  всероссійской  выставкѣ  1870  года, 
въ  Соляномъ  Городкѣ.  Отдѣлъ  Татищева  поразилъ  меня.  Онъ  со- 
стоялъ изъ  двухъ,  совершенно  различныхъ  половинъ.  Въ  одной 
находились  русскія  утварь  и мебель,  въ  самомъ  дѣлѣ  народныя, 
въ  самомъ  дѣлѣ  созданныя  руками  русскихъ  крестьянъ,  и испол- 
няемыя изъ  роду  въ  родъ,  по  стариннымъ  преданіямъ.  Это  все  были 
прелестныя  и наивныя  формы,  разцвѣченныя  оригинальной  раскрас- 
кой, золотомъ,  серебромъ  и красками,  по  краснымъ  фонамъ.  Я 
писалъ  тогда  въ  ((С.-Петербургскихъ  Вѣдомостяхъ»,  въ  № 143: 
«Извѣстное  заведеніе  Татищева  представило  на  выставку  цѣлую 
палату,  составленную  изъ  разнообразнѣйшихъ  сосудовъ  и предме- 
товъ комнатнаго  убранства,  каковы:  столы,  скамейки,  зеркала,  шкафы, 
полки,  карнизы,  этажерки,  лампы,  ведра,  чаши,  блюда,  группы  изъ 
составленныхъ  вмѣстѣ  сосудовъ  и вазъ,  наконецъ  стулья,  изъ 
числа  которыхъ  иные  оригинальнѣйшимъ  манеромъ  составлены 
изъ  павлиновъ,  которые,  стоя  другъ  къ  другу  спиной  и рас- 
пустивъ хвосты,  образуютъ  спинку,  а коньки,  тоже  другъ  къ 
другу  спиной,  представляютъ  собою  нижнюю  подпорку  стула,  за- 
мѣняющую ножки.  Все  это  вырѣзано  изъ  дерева,  покрыто  яркими 
красками,  узорами  и позолотой,  и произведено  руками  крестьянъ 
новгородской  губерніи.  Какой  это  интересный,  оригинальный 
уголокъ  выставки!  За  границей,  эти  народныя,  въ  высшей  сте- 
пени самобытныя  созданія  давно  уже  понравились,  и со  вре- 
мени всемірной  парижской  выставки  1867  года,  гдѣ  они  играли 
необыкновенно  блестящую  роль,  идутъ  въ  чужіе  края  тыся- 
чами. Значитъ,  должно-быть  скоро  и у насъ  придетъ  мода  на 
ихъ  затѣйливыя,  необыкновенно  любопытныя  формы  и краски  — 
все  равно,  какъ  на  русскія  кружева.  Всегда  есть  очень  много  лю- 
дей, смотрящихъ  на  національныя  издѣлія  подобнаго  рода  съ  край- 
нимъ пренебреженіемъ  - прямое  слѣдствіе  невѣжества  и тупаго  полу- 
знанія: они  будутъ  твердить,  что  тутъ  ничего  нѣтъ,  кромѣ  дикой 
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и нелѣпой  китайщины,  до  тѣхъ  поръ,  пока  тѣ,  кто  имъ  кажется 
барами  и существами  задающими  тонъ,  не  объявятъ  и не  докажутъ 
своимъ  примѣромъ,  что  это — вещи  хорошія,  и можно,  не  вредя 
своей  репутаціи,  любоваться  на  нихъ.  Еще  нѣтъ  надобности  быть 
славянофиломъ,  чтобы  понимать  оригинальность  и своеобразное 
изящество  этихъ  созданій  народнаго  духа;  будь  они  не  только 
русскія,  но  какія  угодно — нѣмецкія,  французскіе,  чухонскія,  кал- 
мыцкія,— человѣкъ  съ  неискалѣченнымъ  художественнымъ  вкусомъ 
не  можетъ  не  любоваться  на  нихъ  и не  цѣнить  ихъ.  И такъ,  по- 
дождемъ, когда  и для  нихъ  придетъ  у насъ  время». 

Среди  этихъ,  столько  интересныхъ  и дорогихъ  мнѣ  созданій 
народнаго  творчества  въ  Татищевской  коллекціи,  я былъ  удив- 
ленъ нѣсколькими  образцами  русской  мебели,  сильно  приближавши- 
мися, безъ  сомнѣнія,  къ  остальнымъ  и также  носившими  печать 
истинно-народнаго  характера,  истинно  изящными  и оригиналь- 
ными, но  также  носившими  на  себѣ  печать  чисто  новаго,  современ- 
наго. Я съ  восхищеніемъ  разсматривалъ  ихъ  всякій  разъ,  когда 
бывалъ  на  выставкѣ  Солянаго  Городка.  Нѣкоторыя  изъ  этихъ 
удивительныхъ  и необъяснимыхъ  для  меня  созданій  были  тогда 
же  пріобрѣтены  для  моего  семейства,  и вотъ  уже  болѣе  іб-ти 
лѣтъ  радуютъ  всѣ  глаза,  въ  томъ  числѣ  и мои.  Лишь  гораздо 
позже,  6—7  лѣтъ  спустя  послѣ  выставки  Солянаго  Городка,  я по- 
лучилъ разгадку  моего  восхищенія:  новые  наши  художники,  та- 
лантливые и оригинальные,  сочиняли  эти  русскіе  стулья  и табу- 
реты; вотъ  этотъ  сочиненъ  Богомоловымъ,  а вотъ  тотъ — Ропе- 
томъ.  Только  въ  тѣ  времена  я еще  не  слыхалъ  даже  и фамилій 
этихъ  даровитыхъ  молодыхъ  людей,  не  то,  что  зналъ  ихъ  лично. 
Они  были  еще  ученики,  когда  сочиняли  эту  высоко-характерную 
мебель.  Ихъ  еще  никто  не  видалъ  и не  зналъ  тогда.  Но  вотъ,  на 
народныхъ  элементахъ,  они  воспитывались  и готовились  къ  буду- 
щей національной  своей  роли. 

Въ  концѣ  своего  учебнаго  періода,  Богомоловъ  нѣсколько 
разъ  участвовалъ  въ  конкурсахъ  на  преміи,  устроивавшихся  Обще- 
ствомъ поощренія  художествъ.  Онъ  всякій  разъ,  когда  выстав- 
лялъ что-нибудь  (конечно  безъ  имени),  непремѣнно  получалъ  пре- 
мію. Его  оригинальность  и глубоко-художественная  національ- 
ность сильно  бросались  тутъ  въ  глаза. 

Я до  сихъ  поръ  живо  помню,  какъ  на  конкурсной  выставкѣ 
1873  года  я былъ  пораженъ  тремя  «печами»  въ  русскомъ  стилѣ 
XVII  вѣка,  заслужившими  премію.  Я о нихъ  тогда  же  писалъ 
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въ  одной  изъ  своихъ  статей,  въ  «С.-Петербургскихъ  Вѣдомостяхъ». 
Позже  я узналъ,  кто  были  тутъ  конкуррентами.  Первую  премію 
получилъ  П.  И.  Кудрявцевъ,  вторую — И.  С.  Богомоловъ,  третью — 
Л.  В.  Даль.  Оказалось,  что  всѣ  трое,  тогда  еще  ученики,  вышли 
впослѣдствіи  высоко  замѣчательными  русскими  художниками,  а три 
ихъ  «печи»,  по  своимъ  чудеснымъ  формамъ  и чудесной  цвѣтной 
орнаментикѣ,  принадлежатъ  къ  числу  замѣчательнѣйшихъ  рисун- 
ковъ музея  Общества  поощренія  художествъ. 

Къ  этому  же  времени  работы  на  конкурсы  этого  Общества 
относятся  еще  прекрасные  рисунки  «обоевъ»  въ  русскомъ  стилѣ: 
въ  срединѣ  — изба  на  курьихъ  ножкахъ,  по  сторонамъ  — узоры 
изъ  ёлокъ  и,  среди  нихъ,  мужикъ  съ  балалайкою;  все  это — красное 
по  синему  фону  и въ  бронзированныхъ  геометрическихъ  формахъ. 
На  конкурсѣ  1871  года  Богомоловъ  получилъ  і-ю  премію  за  чай- 
ный росписной  сервизъ,  гдѣ  чайникъ  имѣлъ  видъ  лежащей  на  землѣ 
насѣдки,  а чашки — цыплятъ.  Всѣ  эти  рисунки  Богомолова  были 
чрезвычайно  изящны  и оригинальны. 

Въ  1869  году,  т.-е.  еще  во  время  ученья  Богомолова  въ  Академіи 
художествъ,  онъ  сочинилъ  проектъ  «музея»  для  Строгоновскаго 
Училища  техническаго  рисованья.  Директоромъ  училища  былъ  тогда 
В.  И.  Бутовскій.  Ему  очень  хотѣлось  построить  новое  зданіе  му- 
зея въ  русскомъ  стилѣ,  и въ  числѣ  художниковъ,  участвовавшихъ 
въ  конкурсѣ,  былъ  также  и Богомоловъ.  Его  проектъ  (помѣчен- 
ный на  оригинальномъ  рисункѣ:  «12  января  1870  г.»)  не  былъ 
принятъ,  и музей  построенъ  по  рисункамъ  другаго  архитек- 
тора; тѣмъ  не  менѣе  этотъ  проектъ  принадлежитъ  къ  числу  очень 
характерныхъ  и изящныхъ  созданій  новой  русской  архитектуры. 

«По  окончаніи  хмоимъ  братомъ  курса  въ  Академіи  — разсказы- 
ваетъ А.  С.  Богомоловъ, — родители  наши  поручили  ему  построить 
каменный  трехъэтажный  домъ,  собственно  для  нихъ  самихъ  съ 
семействомъ,  въ  Москвѣ,  по  Якиманской  улицѣ.  Впослѣдствіи,  лѣтъ 
15  спустя,  послѣ  смерти  отца,  Богомоловъ  построилъ  еще  другой 
домъ  въ  Москвѣ,  четырехъэтажный,  на  родительской  землѣ,  при- 
недлежавшей  ему  совмѣстно  съ  братьями». 

Въ  1873  г.  происходила  въ  Вѣнѣ  всемірная  выставка,  и на  ней 
русскій  отдѣлъ  и русскія  постройки  играли  очень  выдающуюся  роль. 
Описывая  выставку  въ  «С.-Петербургскихъ  Вѣдомостяхъ»,  я тогда 
съ  особенною  симпатіею  указывалъ  на  двѣ  «русскія  комнаты»,  воз- 
двигнутыя внутри  того  каменнаго  домика,  въ  стилѣ  нашей  архитек- 
туры временъ  царя  Алексѣя  Михайловича,  который  былъ  построенъ 
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въ  паркѣ  вѣнской  выставки  по  проекту  профессора  Монигетти.  Эти 
двѣ  «русскія  комнаты»  были  нѣчто  необыкновенно  замѣчательное 
среди  даже  самыхъ  талантливыхъ  созданій  новой  нашей  архитек- 
туры, по  красивости  и оригинальности  своихъ  формъ,  основанныхъ 
на  настоящихъ  народныхъ  нашихъ  архитектурныхъ  элементахъ.  Одна 
комната  была  «спальня», сочиненная  Вальбергомъ,  другая— «столовая», 
сочиненная  Богомоловымъ  и предназначенная,  въ  полномъ  своемъ 
составѣ,  для  дома  г.  Варгунина  въ  Петербургѣ.  Эти  двѣ  комнаты 
являлись  наидостойнѣйшими  товарищами  даже  такихъ  крупныхъ  со- 
зданій новѣйшей  русской  архитектуры,  какъ  деревянныя  постройки 
Гартмана  на  двухъ  всероссійскихъ  выставкахъ,  петербургской  и мо 
сковской,  1870  и 1872  гг.,  какъ  его  же  дача  Мамонтова,  въ  Москвѣ, 
какъ  красносельскій  театръ  около  Петербурга  и зданіе  ботанической 
политехнической  выставки  1872  г.,  Ропета,  какъ  комнаты  и залы 
«Славянскаго  Базара»  въ  Москвѣ,  Гуна  и Кудрявцева,  какъ  сель- 
ско-хозяйственныя сооруженія  Гуна  на  всемірной  парижской  вы- 
ставкѣ 1867  ГОДа  И ДругІЯ  ОТЛИЧНЫЯ  ПОСТрОЙКИ  ПС}СЛѢДНИХЪ  20 
лѣтъ.  «Столовая»  Богомолова  была  издана,  впослѣдствіи,  въ  крас- 
кахъ, въ  «Мотивахъ  русской  архитектуры»  Рейнбота  (1878,  листы 
№№  20  и 2і). 

Не  далѣе,  какъ  черезъ  два-три  года  послѣ  выпуска  изъ  Ака- 
деміи художествъ,  т.-е.  прямо  съ  первыхъ  же  70-хъ  годовъ,  начи- 
нается эпоха  полнаго  разцвѣта  таланта  Богомолова.  Къ  числу  за- 
мѣчательнѣйшихъ его  произведеній  и,  вмѣстѣ,  лучшихъ  произве- 
веденій  новой  русской  школы,  принадлежитъ  деревянная  церковь, 
построенная  (въ  сообществѣ  съ  Ѳ.  С.  Харламовымъ)  въ  имѣніи 
Великаго  Князя  Николая  Николаевича,  Знаменкѣ.  Она  — неболь- 
шихъ размѣровъ  (з  саженъ  ширины,  7 длины,  8 съ  небольшимъ 
вышины,  съ  куполомъ  и крестомъ),  но  въ  высшей  степени  ори- 
гинальна, нова  и изящна  по  формамъ.  Освѣщается  она  рядомъ 
оконъ,  очень  высоко  поставленныхъ  и имѣющихъ,  каждое,  форму 
креста.  Подъ  ними  идетъ  богатый  и широкій  рѣзной  поясъ,  изъ- 
подъ  котораго  идутъ,  расширяясь  книзу  врознь,  бревенчатыя  стѣны 
окружности.  Надъ  верхнею  изящною  главкою  и надъ  кокошномъ 
входной,  очень  красивой,  двери  возвышаются  прекрасные  орнамен- 
тальные кресты;  изъ  нихъ  особенно  оригиналенъ  нижній.  Внут- 
ренній видъ  церкви,  съ  окнами-крестами  вверху  и съ  превосход- 
нымъ иконостасомъ  (хотя  уступающимъ  Бибиковскому),— крайне 
оригиналенъ,  изященъ  и новъ.  Колокольня  со  сквозной  галерей- 
кой въ  верхнемъ  ярусѣ— того  же  своеобразнаго  склада,  какъицер- 


И.  С.  БОГОМОЛОВЪ, 
съ  портрета,  писаннаго  И.  Н.  Крамскимъ. 


Фототип.  Я.  И.  ІПтеипъ. 

_ратчинская  Дфродита 
статуя  Императорскаго  ^Эрмитажа 
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ковъ.  Обѣ  были  изданы  въ  «Мотивахъ  русской  архитектуры»  за 
1876  годъ,  листы  №№  14—19. 

Вслѣдъ  за  тѣмъ,  Богомоловъ  соз- 
далъ другое  капитальное  произведеніе — 
каменный  домъ  г-жи  Зайцевой,  на  Фур- 
штадтской  улицѣ,  въ  Петербургѣ,  № 20. 

Строился  этотъ  домъ  отъ  1875-го  по 
1877-й  годъ.  Издавая  его  рисунки  въ 
1878  - мъ  году  (томъ  VII,  листы  14  — 

17),  органъ  петербургскаго  Архитектур- 
наго Общества,  журналъ  «Зодчій»,  гово- 
рилъ: «Это — одинъ  изъ  первыхъ,  если 
не  единственный  каменный  домъ,  фасадъ 
коего  скомпонованъ  въ  русскомъ  вкусѣ. 

Вообще  фасадъ  можно  назвать  удач- 
нымъ, не  смотря  на  нѣкоторыя  формы 
и детали,  которыя  самъ  авторъ,  вѣроятно, 
теперь  разработалъ  бы  нѣсколько  иначе. 

Укажемъ  только  на  слишкомъ  грузные 
балконы,  съ  ничтожными,  по  массѣ,  под- 
держками, на  слишкомъ  тонкія  колонны 
оконъ  втораго  этажа,  съ  нѣсколько  за- 
пестренными  надъ  ними  арками,  и на  ру- 
сты, которые  имѣютъ  скорѣе  видъ  до- 
сокъ, нежели  камня.  Главный  карнизъ 
тяжелъ,  но  производитъ  прекрасное,  что- 
бы не  сказать — величественное  впечатлѣ- 
ніе. Весьма  изящны  и типичны  орнаменты 
на  фронтонахъ  и углахъ  балконовъ,  а 
также  и подъ  ними.  То  же  самое  можно 
сказать  и о перилахъ  парадной  лѣстницы, 
хотя  здѣсь  своеобразность  преобладаетъ 
нѣсколько  надъ  красотой  линій». 

Справедливы,  или  нѣтъ,  эти  замѣ- 
чанія—пусть  судитъ  читатель  по  прилагаемому  здѣсь  рисунку  (очень 
вѣрному).  Я,  съ  своей  стороны  совершенно  несогласенъ  съ  пори- 
цаніями критика  «Зодчаго»,  какъ  не  разъ  бывалъ  несогласенъ  и съ 
другими  критическими  отзывами  этого  журнала. 

Послѣ  кончины  Императора  Александра  II,  Богомоловъ  участво- 
валъ въ  двухъ  конкурсахъ:  въ  одномъ — для  храма,  который  предпо- 
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ложено  соорудить  на  мѣстѣ,  гдѣ  смертельно  раненъ  былъ  Импе- 
раторъ, въ  Петербургѣ;  другомъ — для  памятника  въ  его  честь, 
въ  Москвѣ.  На  обоихъ  конкурсахъ  Богомоловъ  преміи  не  по- 
лучилъ; только  на  первомъ  ему  былъ  присужденъ  почет- 
ный отзывъ — присужденіе,  по  моему  мнѣнію,  очень  несправедли- 
вое, если  сравнить  проектъ  Богомолова  съ  остальнымими  четырьмя, 
получившими  высшія  преміи.  Его  проектъ  заключалъ  немало  ори- 
гинальности и красивыхъ  формъ,  и только  колокольня  впереди, 
своею  длинною  вершиною,  далеко  неудовлетворительною,  невы- 
годно закрывала  красивыя  формы  храма.  Колоссальный  же  крестъ 
съ  надписью,  возвышавшійся  на  западной  сторонѣ,  поверхъ  колос- 


Домъ  г-жи  Зайцевой. 


сальнаго  же  средняго  троечастнаго  окна,  представлялъ  такую  го- 
ворящую эмблему  «мученичества»,  такъ  бросался  въ  глаза  изъ  среды 
всей  композиціи,  такъ  величественно  поднимался  чудесной  фор- 
мой своей  въ  самомъ  центрѣ  всего  сооруженія,  что  все  это  вмѣстѣ 
могуче  выдѣляло  эти  части  проекта  Богомолова  среди  всѣхъ  дру- 
гихъ проектовъ  (между  ними,  проектъ  Гуна  и Китнера  и дру- 
гой, Шретера,  выказали  наиболѣе  изящества  и талантливости). 
Впрочемъ,  ни  одинъ  изъ  всѣхъ  проектовъ  не  былъ  утвержденъ 
и не  исполнялся  въ  натурѣ.  Но  спустя  два  года,  проектъ  Богомо- 
лова привлекъ  на  себя  вниманіе  болгарскаго  правительства  и по- 
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служилъ,  съ  нѣкоторыми,  очень  существенными,  измѣненіями  не 
къ  выгодѣ  храма,  вслѣдствіе  соображеній  экономическихъ, — для  по- 
стройки собора  во  имя  св.  Александра,  въ  Софіи.  Богомоловъ  про- 
извелъ эту  постройку  въ  теченіе  1884  и 1885  годовъ. 

Проектъ  памятника  Императору  Александру  II  въ  Москвѣ  мало 
удался  Богомолову:  онъ  былъ  обширенъ,  многосложенъ,  съ  огром- 
ными галереями  вверху,  съ  огромными  залами  внутри,  для  бюстовъ  и 
статуй  сподвижниковъ  покойнаго  Императора,  а также  для  скри- 
жалей или  досокъ,  назначенныхъ  для  начертанія  на  нихъ  обшир- 
ныхъ историческихъ  текстовъ.  Общій  силуэтъ,  равно  какъ  и всѣ 
отдѣльныя  части  и подробности,  были  неудачны. 

Послѣдними  замѣчательными  работами  Богомолова  были:  мо- 
нументъ надъ  могилой  Мусоргскаго,  на  кладбищѣ  Александро- 
Невской  Лавры  (1884 — 1885),  и рѣшетка  къ  памятнику  Глинки, 
въ  Смоленскѣ  ( 1 886).  Въ  обоихъ  этихъ  созданіяхъ  выразилась 
вся  оригинальность  Богомолова.  Надгробный  памятникъ  Мусорг- 
скому, съ  русскимъ  кокош- 
никомъ вверху  и съ  боль- 
шими крестами  по  бокамъ, 
съ  фортепіанной  клавіатурой 
подъ  портретомъ  погребен- 
наго въ  медальонѣ  (фор- 
тепіано — всегдашній  спут- 
никъ композитора),  съ  пре- 
лестной рѣшеткой  вокругъ, 
увѣнчанной  длинной  полосой 
музыкальныхъ  тэмъ  Мусорг- 
скаго, выкованныхъ  изъ  желѣ- 
за и позолоченныхъ, — все  это 
дѣлаетъ  памятникъ  яркимъ 
и великолѣпнымъ  явленіемъ 
на  страницахъ  исторіи  рус- 
скаго художественнаго  твор- 
чества. Не  могу  не  вспомнить 
приэтомъ  съ  удивленіемъ,  что 
проектъ  Богомолова  вначалѣ 
не  понравился  большинству 
публики,  видѣвшей  его,  въ  1882  году,  на  концертѣ,  данномъ 
А.  К.  Лядовымъ,  въ  Музыкально-Драматическомъ  Кружкѣ,  въ 
память  Мусоргскаго,  и состоявшемъ  изъ  однихъ  только  произведе- 
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ній  этого  композитора.  Кто  жаловался  на  «кокошникъ»,  кто  на 
«фортепіано»,  кто  на  разныя  другія  подробности.  Но  когда,  во- 
преки всѣмъ  разногласнымъ  мнѣніямъ,  памятникъ  былъ  испол- 
ненъ, онъ  всѣмъ  понравился  своею  оригинальностью  и талантли- 
востью. 

Рѣшетка  для  памятника  Глинки  уже  вся  сплошь  состояла  изъ  му- 
зыкальныхъ тэмъГлинки, выкованныхъ  изъ  желѣза  и позолоченныхъ. 
Такая  «музыкальная  рѣшетка»  — до  сихъ  поръ  совершенно  единст- 
венная во  всей  Европѣ.  Архитектурныя  же  ея  формы  — крайне 
изящны. 

Въ  1883  — 1884  годахъ,  Богомоловъ  выстроилъ  огромный  ка- 
менный домъ  купца  Корзинкина,  въ  Москвѣ,  въ  русскомъ  стилѣ, 
а въ  1884  году  — большой  деревянный  ипподромъ,  въ  Петергофѣ. 


Богомоловъ  былъ  въ  полномъ  разцвѣтѣ  своихъ  силъ  и та- 
ланта, когда  вдругъ,  совершенно  неожиданно,  его  застигла  смерть. 
Лѣтомъ  и осенью  1 886  года,  онъ  часто  дѣлалъ  поѣздки,  то  въ 
Гатчину,  гдѣ  состоялъ  архитекторомъ  при  Гатчинскомъ  Сиротскомъ 
Институтѣ,  то  въ  Москву,  гдѣ  отстраивалъ  домъ,  принадлежав- 
шій ему  съ  братьями.  Въ  одну  изъ  такихъ  поѣздокъ  онъ  за- 
болѣлъ, повидимому  простудившись  на  желѣзной  дорогѣ.  Сначала 
у него  была  рожа  на  лицѣ,  которая  быстро  перешла  на  всю  го- 
лову, а потомъ  бросилась  на  мозгъ.  Проболѣвъ  всего  нѣсколько 


ИВАНЪ  СЕМЕНОВИЧЪ  БОГОМОЛОВЪ.  85 

дней,  онъ  скончался  въ  Петербургѣ,  24  ноября  1 886  г.,  въ  домѣ 
г.  Варгунина,  который  весь  отстроилъ  очень  художественно,  и 
гдѣ  самъ  жилъ  послѣдніе  годы.  Братья  увезли  его  тѣло  въ 
Москву  и похоронили  его  на  Ваганьковскомъ  кладбищѣ,  рядомъ 
съ  отцемъ  и матерью.  Памятникъ  надъ  его  могилой  будетъ  соо- 
руженъ по  рисунку  его  искренняго  друга  и товарища  по  таланту 
и русскому  искуству,  И.  П.  Ропета. 


Церковь,  постр.  по  проекту  Богомолова  въ  Райволовѣ. 


ГАТЧИНСКАЯ  АФРОДИТА, 

СТАТУЯ  ИМПЕРАТОРСКАГО  ЭРМИТАЖА. 


Статья  Г Е.  Кизерицкаю. 


зъ  множества  статуй  Афродиты,  которыя 
встрѣчались  нашему  читателю  въ  различ- 
ныхъ музеяхъ  Европы,  вѣроятно  всего  три 
живо  представляются  его  воображенію  въ 
тихія  минуты  воспоминаній,  окруженными 
ореоломъ  дивной  красоты.  Это — Афродита 
Милосская,  луврскаго  музея,  Медицейская, 
во  Флоренціи,  и Капитолийская,  въ  Римѣ. 

Всѣ  три  олицетворяютъ  богиню  любви; 
но  какъ  различно  воплощенъ  въ  этихъ 
изваяніяхъ  ея  образъ!  Какая  бездна  отдѣ- 
ляетъ величавую  владычицу  острова  Ми- 
лоса отъ  Медицейской  Афродиты!  Въ  пер- 
вой мы  видимъ  богиню  и повелительницу  не 
только  Милоса,  эмблему  котораго — яблоко— держала  она  въ  рукѣ, 
но  и всего  міра,  покорнаго  ея  волѣ.  Она  стоитъ,  гордо  поднявъ 
голову,  исполненная  сознаніемъ  своей  власти  и силы,  выражаю- 
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щимся  особенно  въ  верхней  губѣ,  крѣпко  надвинутой  на  нижнюю. 
Что  эта  царственная  особа — никто  иная,  какъ  именно  богиня  любви, 
мы  въ  состояніи  заключить  по  двумъ  чисто-внѣшнимъ  признакамъ: 
по  нѣсколько-приподнятымъ  нижнимъ  вѣкамъ,  сообщающимъ  ея 
взору  томность,  свойственную  идеалу  Афродиты,  и по  обнажен- 
ности верхней  части  ея  тѣла. 

Совершенною  противоположностью  этой  статуи  является  Аф- 
родита Медицейская.  Въ  ней  нѣтъ  ничего,  что  выказывало  бы 
богиню  и царицу;  напротивъ,  мы  видимъ  въ  ней  не  болѣе,  какъ 
прекрасную  женщину,  едва  сформировавшуюся  изъ  дѣвочки,  оду- 
шевленную чисто-чувственною  любовью,  которая  переходитъ  даже 
въ  страстность. 

Средину  между  двумя  указанными  статуями  занимаетъ  Капи- 
толийская Афродита:  въ  ней  не  находимъ  мы  охлаждающаго  наше 
эстетическое  чувство  сладострастія,  но  также  и гордаго  величія  вла- 
дычицы Милоса;  она  очаровываетъ  насъ  разлитою  во  всемъ  ея 
вполнѣ  развившемся  тѣлѣ  женственностью,  облекающею  ее  безсо- 
знательною стыдливостью,  осмышленнымъ  выраженіемъ  лица,  углу- 
бленностью въ  свой  внутренній  міръ,  при  которой  міръ  внѣшній 
для  нея  какъ-бы  не  существуетъ. 

Наше  воспоминаніе  объ  этихъ  трехъ  статуяхъ  оживлялось  до 
послѣдняго  времени  здѣсь,  въ  Петербургѣ,  только  относительно 
одной,  а именно  Медицейской,  существованіемъ  отлично  сохранив- 
шагося ея  повторенія.  Это  — статую  Афродиты,  хранящаяся  въ 
Императорскомъ  Эрмитажѣ,  прекрасное  воспроизведеніе  типа  фло- 
рентійской Афродиты,  равное  ей  по  жизненности  обработки  и— 
если  не  ошибаюсь  — по  крайней  мѣрѣ  столь  же  древнее,  какъ  и она. 
Статуя  эта  извѣстна  подъ  названіемъ  Венеры  Таврической,  которое 
она  получила  отъ  того,  что  въ  продоженіи  многихъ  лѣтъ  нахо- 
дилась въ  Таврическомъ  дворцѣ.  Попала  она  въ  Россію,  какъ 
подарокъ  папы  Климента  XI  Петру  Великому г). 

Съ  запрошлаго  года,  Эрмитажъ,  по  Высочайшей  милости  Го- 
сударя Императора,  сдѣлался  обладателемъ  превосходнаго  повторенія 
другой  Афродиты,  а именно  Капитолийской,  которое  до  той  поры 
стояло  въ  части  Гатчинскаго  дворцоваго  парка,  называемой  Звѣрин- 
цемъ, предоставленное  суровостямъ  здѣшняго  климата  и непогоды. 
Нашему  скульптуру  М.  А.  Чижову  должно  быть  поставлено  въ  за- 


')  Другое  воспроизведеніе  того  же  типа,  такъ  называемая  «Эрмитажная  Венера»  (№  343), 
уже  не  даетъ  возможности  догадываться  о первоначальной  красотѣ  оригинала:  такъ  сухо  и не- 
важно ея  исполненіе. 
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слугу,  что  онъ,  при  ревизіи  скульптуръ  Гатчинскаго  дворца  и парка, 
обратилъ  на  эту  статую  вниманіе,  а г.  директору  Эрмитажа,  А.  А. 
Васильчикову, — что  онъ  испросилъ  Высочайшее  соизволеніе  на  ея 
передачу  въ  нашъ  музей. 

Гатчинская  Афродита,  фототипическій  снимокъ  съ  которой 
прилагается  къ  настоящей  статьѣ  г),  имѣемъ  г м.  8о  см.  высоты  и 
исполнена  изъ  паросскаго  мрамора,  чтб  одно  уже  возвышаетъ  наши 
ожиданія  относительно  ея,  такъ  какъ  этотъ  мраморъ,  вслѣдствіе 
своей  дороговизны,  употреблялся  только  для  выдающихся  про- 
изведеній. Богиня  изображена  въ  совершенной  наготѣ;  главная 
тяжесть  ея  тѣла  подпирается  лѣвою  ногою;  другая  нога  лишь 
касается  земли  пальцами  и слегка  согнута  въ  колѣнѣ.  Нѣсколько 
наклонившимъ  впередъ,  богиня  лѣвою  рукою  прикрываетъ  свое 
лоно,  а правую  держитъ  на  груди.  Голова  нѣсколько  опущена  и 
обращена  вправо;  волосы  подобраны  вверхъ  и образуютъ  на  темени 
банты;  двѣ  длинныя  ихъ  пряди  ниспадаютъ  сзади,  съ  обѣихъ 
сторонъ  затылка.  Справа,  подлѣ  богини,  помѣщенъ  дельфинъ,  ле- 
жащій головою  на  обломкѣ  скалы  и поднявшій  вверхъ  свое  тѣло; 
на  спинѣ  у него  лежитъ,  внизъ  головою,  малютка-Эротъ,  под- 
стрекающій его  живость.  Въ  статуѣ  есть  много  новыхъ  приставокъ 
и вставокъ,  но  онѣ  неособенно  значительны,  и въ  важнѣйшихъ 
изъ  ихъ  числа,  рестовраторъ  этого  произведенія,  г.  Чижовъ,  осно- 
вывался на  античныхъ  слѣдахъ.  Новые  куски  — нижняя  половина 
носа  и верхняя  губа,  лѣвая  сторона  банта  волосъ,  обѣ  ниспадающія 
ихъ  пряди,  часть  шеи  (голова  была  отбита),  кисть  правой  руки 
съ  прилегающей  частью  предплечія;  не  доставало  также  лѣвой 
руки,  и кромѣ  того  обѣ  руки  были  разбиты  въ  локтѣ.  Далѣе, 
вновь  сдѣланы:  лодыжечная  часть  и пальца  лѣвой  ноги,  пядень  и 
часть  внѣшней  стороны  правой  ноги.  Въ  Эротѣ,  новыя  приставки — 
лицо,  лѣвая  рука,  обѣ  голени  со  ступнями,  все  лѣвое  крыло  и часть 
праваго.  Въ  дельфинѣ,  вновь  приставлены  морда  и плесъ.  Античный 
базисъ  статуи  вставленъ  въ  новый.  При  ея  реставраціи,  нашъ 
искусный  скульпторъ  старался  достичь  возможной  правильности, 
чтб  ему  вообще  и удалось.  Въ  особенности  заслуживаетъ  вниманія 
вѣрное  дополненіе  верхней  губы,  тѣмъ  болѣе  замѣчательное,  что 
г.  Чижову  была  неизвѣстна  голова  Афродиты,  изображенная  на 
прилагаемомъ  политипажномъ  рисункѣ  и составляющая,  какъ  мы 


')  Фотографія,  при  помощи  которой  изготовленъ  этотъ  снимокъ,  была,  къ  сожалѣнію, 
сдѣлана  при  неблагопріятномъ  освѣщеніи  статуи  и безъ  указаній  со  стороны  археолога,  вслѣд- 
ствіе чего  голова  передана  въ  ней  съ  недостаточною  точностью. 
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увидимъ  ниже,  точное  повтореніе  головы  Гатчинской  статуи.  За 
то  реставрацію  лица  у Эрота  нельзя  признать  вполнѣ  удовлетво- 


рительною: оно  слишкомъ  мало  соотвѣтствуетъ  античному  пред- 
ставленію объ  этомъ  божествѣ. 

Исторія  новой  Эрмитажной  статуи,  при  всей  своей  простотѣ. 
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не  лишена  интереса.  Въ  изданіи  Гори:  «АгсЬіѵіо  зіогісо  агтізбсо 
агсЬеоІо^ісо  е ІеПегагіо  сіеііа.  сіпа  е ргоѵіпсіа  сіі  Кота»,  какъ  извѣ- 
стно, помѣщены  трудолюбивымъ  Бертолотти  списки  антиковъ,  доз- 
воленныхъ къ  вывозу  изъ  Рима.  Эти  списки  даютъ  важное  указаніе 
относительно  нашей  статуи.  Именно,  во  второмъ  томѣ  означеннаго 
изданія,  стр.  223,  20  декабря  1768  года,  говорится,  что  «5(иа) 
Е(ссеііепга)  іі  Іио^оіепепіе  ЗсЬо\ѵ1ао\ѵ  аі  зегѵшо  сіі  5.  Маезіа  Кизза» 
получилъ  разрѣшеніе  вывезти  изъ  Рима,  въ  числѣ  другихъ  антиковъ, 
Венеру  «сіі  раіті  8 соп  іезт  гірозіаіа,  Ьгассіо  (Іезіто  е рапе  сіеі  зі- 
пізіго  тоііегпо»  ').  Что  здѣсь  рѣчь  идетъ  не  о какой-либо  другой, 
а о нашей  статуѣ, — въ  томъ  убѣждаемся  мы  по  нѣсколькимъ  при- 
чинамъ. Вопервыхъ,  размѣръ  статуи,  упоминаемой  въ  спискѣ,  какъ 
нельзя  болѣе  согласуется  съ  размѣромъ  Гатчинской  Афродиты: 
8 пяденей  составляютъ  і м.  8о  см. 2).  Вовторыхъ,  въ  обѣихъ  оди- 
наковы какъ  дополненія,  такъ  и отбитыя  части,  каковы  голова  и 
правая  рука,  считавшіяся  новыми  приставками.  Въ  послѣднемъ  отно- 
шеніи, нельзя  предположить  незнаніе  или  неточность  со  стороны 
чиновника,  составлявшаго  списокъ,  какъ  то  слѣдуетъ  изъ  самой 
практики  вывоза  древнихъ  памятниковъ  искуства  изъ  Италіи:  и въ 
настоящее  время  вывозъ  дополненныхъ  антиковъ  допускается  легче, 
чѣмъ  вывозъ  хорошо-сохранившихся,  которые  удерживаются  для 
правительственныхъ  музеевъ;  приэтомъ  отбитыя  части  статуи  обо- 
значаются эпитетами:  «гірозШе»  и «тойегпе».  Наконецъ,  какъ  на 
послѣднее  доказательство,  обратимъ  вниманіе  на  то,  что  почти  всѣ 
значительные,  упоминаемые  въ  вывозныхъ  документахъ  антики, 
купленные  гр.  Шуваловымъ  для  Императрицы  Екатерины  II— й въ 
1768,  1769,  1771,  1772,  1778  и 1783  годахъ,  мною  найдены  въ 
Гатчинскомъ  дворцѣ,  откуда  происходитъ  разсматриваемая  статуя, 
такъ  что,  при  несуществованіи  въ  немъ  другой  статуи,  къ  которой 
могло  бы  быть  пріурочено  указаніе  помянутыхъ  документовъ,  не- 
обходимо признать,  что  это  и есть  именно  та  самая,  о которой 
въ  нихъ  говорится. 

Въ  старинныхъ  и современныхъ,  къ  сожалѣнію,  далеко  не  пол- 
ныхъ, извѣстіяхъ  о раскопкахъ  мнѣ  не  удалось  найдти  данныхъ 
для  опредѣленія  мѣста  находки  Гатчинской  Афродиты.  По  всей 
вѣроятности,  она  извлечена  на  свѣтъ  Божій  въ  Римѣ,  этомъ  не- 


')  «Вышиною  въ  8 пяденей,  съ  приставною  головою,  съ  новыми  правою  рукою  и частью 
лѣвой». 

г)  Въ  вывозныхъ  спискахъ,  при  означеніи  размѣровъ,  опушены  дроби  пядени,  въ  чемъ 
нѣтъ  ничего  удивительнаго. 
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изсякающемъ  родникѣ  античныхъ  находокъ.  Какъ  мы  видѣли,  это 
подтверждается  и вывозными  списками. 

Въ  1783г.,  Гатчино  сдѣлалось  собственностью  Императорской 
Фамиліи,  и для  украшенія  тамошнихъ  дворца  и парка  были  упо- 
треблены античныя  скульптуры,  пріобрѣтенныя  въ  Римѣ  въ  про- 
казанныхъ  выше  годахъ.  Послѣ  столѣтняго  пребыванія  въ  этой 
царской  резиденціи,  наша  Афродита  переселилась  въ  Эрмитажъ. 

Постараемся  теперь  вкратцѣ  опредѣлить  художественно-исто- 
рическое значеніе  статуи  и посмотримъ,  насколько  это  приращеніе 
Эрмитажной  коллекціи  антиковъ  можетъ  считаться  важнымъ  для 
науки. 

Читателямъ  нашимъ  должно  быть  извѣстно,  что  въ  греческомъ 
искуствѣ  не  имѣлось  такого  идеала  Афродиты,  который  служилъ 
для  послѣдующаго  времени  прототипомъ,  подобно  тому,  какъ  со- 
зданный Фидіемъ  образъ  Зевса  однажды  навсегда  сдѣлался  типомъ 
отца  боговъ  и съ  необходимыми  видоизмѣненіями,  преобразился 
въ  типы  Посейдона,  Гадеса,  Асклепія  и Зевсова  сына,  Иракла. 
Плиній  и Павзаній  упоминаютъ  о множествѣ  изваяній  Афродиты, 
изъ  которыхъ  каждое,  вѣроятно,  воспроизводило  особый  типъ, 
потому  что,  въ  противномъ  случаѣ,  они  не  были  бы  такъ  превоз- 
носимы этими  писателями.  Предположеніе  это  подкрѣпляютъ  до- 
шедшіе до  насъ  памятники,  представляющіе  большое  разнообразіе 
типовъ.  Впрочемъ,  иначе  и быть  не  могло:  при  изображеніи  Зевса, 
достаточно  было  воплотить  понятіе  объ  «отцѣ  боговъ  и людей», 
чтобы  исчерпать  весь  объемъ  представленія  о верховномъ  богѣ  и 
установить  для  него  идеалъ;  совсѣмъ  другое  дѣло  — Афродита. 
Въ  ея  миѳологіи  слились  восточныя  и греческія  черты,  чрезъ  что 
представленіе  о ней  сдѣлалось  столь  многосторонне  (она  — богиня 
красоты  и граціи,  любви,  плодовитости,  супружества,  не  говоря 
уже  о другихъ,  менѣе  важныхъ,  значеніяхъ),  что  не  могло  найд- 
тися  художника,  который  оказался  бы  въ  состояніи  выразить  все 
это  разнообразіе  значеній  въ  одномъ  типичномъ  олицетвореніи; 
всегда  передавалась  только  та  или  другая  сторона  ея  значенія,  да 
и то  болѣе  внѣшними  признаками  — позою  и жанровыми  особен- 
ностями,— чѣмъ  чисто-идеальными  чертами. 

Одна  изъ  статуй  этого  рода  была  пользовавшаяся  въ  древ- 
немъ мірѣ  величайшею  славою  Книдская  Афродита,  работы  Прак- 
сителя,— прототипъ  Капитолийской  и Медицейской  Афродитъ.  Мно- 
гіе нарочно  ѣздили  въ  Книдъ  только  для  того,  чтобы  посмотрѣть 
на  нее.  По  разсказу  Плинія  (XXXVI,  20  и сл.),  жители  острова  Коса 
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заказали  Праксителю  статую  Афродиты,  но  онъ  исполнилъ  двѣ 
статуи,  изъ  которыхъ  одна  представляла  богиню  одѣтою,  а дру- 
гая—нагою.  Заказчики  избрали  для  себя  первую,  предпочтя  ее  ради 
ея  одежды  и,  очевидно,  испугавшись,  какъ  новшеству,  наготы,  ко- 
торую скульпторъ  придалъ  второй  статуѣ.  Эта  послѣдняя  была 
продана  книдянамъ  и въ  скорости  пріобрѣла  такую  славу,  что 
впѳинскій  царь  Никомедъ  III  вызывался  освободить  ихъ  отъ  всего, 
весьма  значительнаго,  ихъ  государственнаго  долга,  лишь  бы  они 
уступили  ему  дивную  статую;  однако  книдяне  готовы  были  лучше 
претерпѣть  что-угодно,  чѣмъ  разстаться  съ  нею.  Общее  понятіе 
объ  этой  Афродитѣ  можно  составить  себѣ  по  ея  изображенію  на 
одной  изъ  монетъ  Плаутиллы  и по  нѣсколькимъ  неособенно  важ- 
нымъ мраморнымъ  копіямъ,  находящимся  въ  Ватиканскомъ  и въ 
Мюнхенскомъ  музеяхъ.  Судя  по  нимъ,  богиня  была  представлена 
входящею  въ  купальню:  правою  рукою  она  прикрывала  себѣ  лоно, 
а лѣвою  опускала  снятый  съ  себя  покровъ  на  сосудъ,  стоявшій  у 
ея  ногъ.  Жители  Книда  помѣстили  ее  въ  небольшомъ  храмѣ,  ко- 
торый открывался  со  всѣхъ  сторонъ,  для  того,  чтобы  можно  было 
любоваться  ею  отовсюду,  — обстоятельство,  заставляющее  предпо- 
лагать, что  задняя  сторона  статуи  была  столь  же  прекрасна,  какъ 
и передняя.  Что  это  было  причиною  необычайнаго  способа  поста- 
новки Книдской  Афродиты  - мы  заключаемъ  по  дошедшимъ  до 
насъ  ея  свободнымъ  воспроизведеніемъ,  по  Капитолийской  и Гат- 
чинской статуямъ,  которыя  обѣ  удивительно  хорошо  исполнены 
и съ  задней  стороны. 

Однако,  не  смотря  на  то,  что  Книдская  Афродита  пользова- 
лась въ  древности  громадною  извѣстностью,  она  все-таки  не  раз- 
рѣшала задачу  — представить  всеобщій,  дѣйствительный  идеалъ 
Афродиты  — уже  по  тому  одному,  что  воспроизводила  жанровый 
мотивъ,  купанье.  Поэтому  вскорѣ,  уже  въ  началѣ  III  вѣка  до 
Г.  X.,  явилась  попытка  ближе  подойдти  къ  вполнѣ-идеальному 
типу  Афродиты,  при  помощи  знаменитой  статуи,  но  чрезъ  ея 
видоизмѣненіе:  ее  освободили  отъ  жанрическаго  характера,  заста- 
вили выпустить  изъ  руки  покровъ  и оставить  его  на  стоящемъ 
слѣва  сосудѣ,  такъ  что  онъ  сдѣлался  излишнимъ  аксессуаромъ; 
правую  руку  свою  богиня  подняла  къ  груди,  лѣвую  приложила 
къ  лону,  а голову  повернула  больше  вправо.  Въ  результатѣ  этой 
переработки  получилась  Капитолийская  Венера,  исполнитель  кото- 
рой, къ  сожалѣнію,  остается  для  насъ  неизвѣстенъ.  Но  ближе  ли 
прежняго  подошелъ  онъ  въ  этомъ  произведеніи  къ  идеалу  Афро- 
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диты?  Едва-ли!  Предъ  нами — статуя  великолѣпной  работы,  выра- 
жающая стыдливость  полнѣе,  цѣломудреннѣе  и тоньше,  чѣмъ  вы- 
ражали ее  въ  подобныхъ  произведеніяхъ  другіе  художники  съ 
древней  поры  до  нашего  времени;  но  это— уже  не  богиня,  какою 
представляется  намъ  Афродита  даже  въ  копіяхъ  съ  Книдской 
статуи:  это — не  болѣе  какъ  женщина,  въ  полномъ  цвѣтѣ  лѣтъ  и 
красоты. 

Нѣсколько  позже,  явился  скульпторъ,  который,  въ  переработкѣ 
Книдской  Афродиты,  пошелъ  еще  дальше.  То  былъ  Клеоменъ, 
сынъ  Аполлодора,  аѳинянинъ.  Онъ  лишилъ  фигуру  болѣе  круп- 
наго, чѣмъ  натура,  размѣра  — этого  необходимаго  для  олицетво- 
ренія богини  условія,  которое  соблюдено  въ  Капитолийской  статуѣ, 
и представилъ  свой  идеалъ  Афродиты — Афродиту  Медицейскую — 
въ  томъ  же  видѣ  и позѣ,  какъ  и Капитолийская,  но  только  обык- 
новеннаго роста,  очень  юною  и съ  весьма  сильнымъ  чувственнымъ 
выраженіемъ  лица,  безъ  малѣйшаго  признака  божественности.  По- 
слѣдней не  сообщило  статуѣ  помѣщеніе  у ея  ногъ  дельфина  и 
Эрота,  которые  служатъ  не  къ  чему  иному,  какъ  только  къ  тому, 
чтобы  замѣнять,  такъ  сказать,  этикетъ  съ  именемъ  богини.  Вообще 
Медицейская  Афродита — шагъ  назадъ  въ  сравненіи  съ  Книдской, 
и въ  обѣихъ  статуяхъ,  въ  Капитолийской  и въ  Медицейской,  ху- 
дожникамъ не  удалось  приблизиться  къ  идеалу. 

Впрочемъ,  въ  эту  пору  эллинской  культуры,  уже  исчезла  воз- 
можность создавать  идеальные  образы  боговъ:  горячая  вѣра  въ 
древнія  божества  остыла,  на  ея  мѣсто  еще  не  явилось  новой  искрен- 
ней религіи,  и художники  довольствовались  тѣмъ,  что  повторяли 
или  передѣлывали  прежніе  типы  боговъ;  насколько  успѣшно  дѣ- 
лали они  это — мы  уже  видѣли.  Дабы  создать  идеалъ  божества, 
прежде  всего  необходимо  художнику  непритворно  вѣровать  въ 
божественность  идеала,  а этого  именно  и не  было  въ  разсматри- 
ваемое время. 

Обѣ  Афродиты,  происшедшія  отъ  Книдской,  были  повторяемы, 
можно  сказать,  несчетное  множество  разъ,  то  точнымъ  образомъ, 
то  съ  варіаціями.  Такъ  мы  находимъ  немало  копій  Капитолийской 
Венеры,  подлѣ  которой  помѣщенъ  не  сосудъ,  а Эротъ  на  дель- 
финѣ, и,  наоборотъ,  немало  копій  Венеры  Медицейской,  имѣю- 
щихъ при  себѣ  сосудъ,  одного  Эрота  и т.  д.,  смотря  потому,  ка- 
кой аксессуаръ  приходился  больше  по  вкусу  художника.  Образецъ 
такого  свободнаго  отношенія  къ  задачѣ  мы  видимъ  и въ  нашей, 
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Гатчинской  Афродитѣ,  у ногъ  которой,  вмѣсто  сосуда,  помѣщенъ 
дельфинъ  съ  Эротомъ. 

При  всей  многочисленности  дошедшихъ  до  насъ  воспроизве- 
деній обѣихъ  Афродитъ,  хорошія  ихъ  копіи  очень  рѣдки;  въ  осо- 
бенности это  справедливо  относительно  Капитолинскй  Афродиты, 
и я не  могу  указать  ни  на  одну  копію,  которая  приближалась  бы 
къ  оригиналу  красотою,  жизненностью  и тщательностью  исполненія, 
за  единственнымъ,  быть  можетъ,  исключеніемъ  нашей  новой  Афро- 
диты. Поэтому  ей  суждено  занять  первое  мѣсто  среди  означенныхъ 
копій  — но  только  не  по  головѣ,  представляющей  другой  типъ,  на 
которомъ  мы  сейчасъ  остановимся  съ  нѣкоторою  подробностью. 

Что  касается  до  характеристики  тѣла,  то  между  Капитолий- 
скою и Гатчинскою  статуями  замѣчается  полное  согласіе.  Какъ  въ 
первой,  такъ  и во  второй,  мы  видимъ  размѣръ,  болѣе  крупный, 
чѣмъ  натура,  видимъ  формы  женщины  въ  полномъ  цвѣтѣ  лѣтъ, 
полныя,  тѣсно-сближенныя  другъ  съ  другомъ  груди,  развитый  жи- 
вотъ, массивныя  бедра  и— что  всего  превосходнѣе  — великолѣпную 
спину,  съ  двумя  ямочками  у кресца,  видимъ  пухлое  тѣло,  которому, 
въ  нашей  статуѣ,  особенно  хорошо  приданъ  видъ  мягкости  и 
упругости,  благодаря  выбору  для  нея  паросскаго  мрамора,  отли- 
чающагося блескомъ  своихъ  кристалловъ.  Какъ  уже  было  сказано, 
голова  этой  статуи  отступаетъ  отъ  головы  Капитолийской  Афро- 
диты: тогда  какъ  эта  послѣдняя  представляетъ  намъ  вполнѣ  сфор- 
мировавшуюся женщину,  съ  физіономіею,  надѣленною  осмыслен- 
нымъ, углубившимся  вовнутрь  себя  взоромъ,  милымъ  складомъ 
губъ,  сильно  развитыми  ланитами,  такимъ  же  подбородкомъ  и 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  нѣкоторою  портретностью,  - наша  Афродита 
имѣетъ  голову,  въ  принадлежности  которой  къ  этой  статуѣ  не 
можетъ  быть  никакого  сомнѣнія,  но  которая  согласуется  съ  Капи- 
толийскою только  по  внѣшнимъ  частностямъ,  какова,  напримѣръ, 
прическа,  а вообще  отмѣчена  совсѣмъ  инымъ  характеромъ.  Все, 
чѣмъ  очаровываетъ  насъ  оригиналъ,  здѣсь  отсутствуетъ;  формы 
не  столь  развиты,  болѣе  юношескія,  подбородокъ  приходится 
ближе  къ  губамъ,  ротъ  немного  открытъ,  причемъ,  однако, 
щеки  остаются  неподвижными,  гладкими.  Все  это  сообщаетъ  лицу 
тупое,  неодушевленное  выраженіе.  Оно  поражаетъ  насъ  въ  извая- 
ніи Афродиты,  претендующемъ  на  воспроизведеніе  ея  идеала,  хотя 
въ  жизни  мы  и наталкиваемся  нерѣдко  на  большую  красоту,  не 
соединенную  съ  большею  интеллигентностью.  Указанный  недоста- 
токъ, очевидно,  нельзя  объяснять  безсиліемъ  художника,  желав- 
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шаго  воспроизвести  Капитолийскую  Афродиту  (этого  не  допу- 
скаетъ превосходное  исполненіе  тѣла  Гатчинской  статуи),  но  слѣ- 
дуетъ, въ  виду  существованія  извѣстной  мнѣ  еще  одной  головы, 
приписать  его  старанію  преобразить  Капиталинскую  статую  въ  еще 
болѣе  совершенный  идеалъ,  что,  однако,  отнюдь  не  удалось  ху- 
дожнику, такъ  какъ,  рядомъ  со  всѣми  высокими  достоинствами  ори- 
гинала, мы  видимъ  здѣсь  красивое,  но  безжизненное,  неосмыслен- 
ное лицо. 

Фотоцинкографическій  снимокъ  съ  вышеозначенной  головы 
помѣщенъ  въ  текстѣ  настоящей  статьи.  Ея  сходство  съ  головою 
нашей  Афродиты  бросится  въ  глаза,  если  сличить  ее  съ  оригиналомъ 
послѣдней.  Голова  эта  находится  въ  Ватиканскомъ  музеѣ,  въ  Римѣ 
(Мизео  СЬіагашопй,  № А 513),  и,  безъ  сомнѣнія,  обращала  на  себя 
вниманіе  многихъ  изъ  нашихъ  читателей  изяществомъ  своей  работы, 
совершенною  особенностью  типа  и прекраснымъ  желтоватымъ  от- 
тѣнкомъ мрамора  (§гесо  <іиго).  Бантъ  волосъ  на  ея  маковкѣ  отбитъ; 
кончикъ  носа  и грудь  вновь  приставлены.  Она  найдена  въ  1805  г., 
близъ  термовъ  Діоклитіана,  безъ  туловища,  рукъ  и ногъ.  Ф.  А. 
Висконти  и I.  Гваттани  (Мизео  СЬіагаш.  іаѵ.  XXVII),  основываясь 
на  размѣрѣ  головы,  опредѣляютъ  вышину  статуи,  которой  она 
принадлежала,  въ  8 пяденей  = і м.  8о  см.,  т.-е.  показываютъ  ее 
равною  вышинѣ  Гатчинской  статуи.  Въ  прежнее  время,  голову  эту 
принимали  за  повтореніе  Капитолийской  Афродиты,  и этого  мнѣнія 
держался  еще  Бернуйли  (АрЬгоййе,  стр.  236);  однако,  теперь,  когда 
нашъ  глазъ  изощрился  въ  распознаваніи  типическихъ  особенно- 
стей, оно  оставлено. 

Такимъ  образомъ,  наша  Гатчинская  Афродита  даетъ  возмож- 
ность отвести  надлежащее  мѣсто  означенной  головѣ  въ  ряду  дру- 
гихъ памятниковъ  античной  скульптуры,  какъ  повторенію  даль- 
нѣйшаго развитія  Капитолийской  Афродиты — одного  изъ  даль- 
нѣйшихъ развитій  идеала  этой  богини,  представителемъ  котораго 
является  наша  новая  Афродита. 

Вотъ  отвѣтъ  на  возбужденный  нами  вопросъ  о значеніи  Гат- 
чинской статуи  въ  исторіи  искуства  и о научной  цѣнности  этого 
новаго  приращенія  эрмитажныхъ  коллекцій.  Заключенія  свои  по 
этому  предмету  отдаемъ  на  судъ  своихъ  читателей. 


і.  Портретъ  С.  Ѳ.  Щедрина,  гравюра  а Іеаи  іогіе  В.  А.  Боброва,  на  основаніи 
рисунка  К.  П.  Брюллова. — Гравированная  доска  этого  портрета,  изготовленная 
однимъ  изъ  лучшихъ  нашихъ  офортистовъ  *),  уже  давно,  съ  самаго  времени 
основанія  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»,  хранилась  въ  запасахъ  его  редакціи. 
Мы  до  сей  поры  не  печатали  съ  нея  оттисковъ  и не  выпускали  ихъ  въ  свѣтъ 
потому,  что  приберегали  эту  гравюру  для  приложенія  къ  подробной  біографіи 
С.  Ѳ.  Щедрина,  составленіе  которой,  на  основаніи  какъ  печатныхъ,  такъ  и еще 
неизданныхъ  матеріаловъ,  принялъ  на  себя  одинъ  изъ  нашихъ  сотрудниковъ. 
Однако,  приплывъ  новыхъ  источниковъ  для  этого  сочиненія  и нѣкоторыя  другія 
обстоятельства  задержали  его  обработку  на  неопредѣленное  время.  Поэтому,  не 
медля  долѣе,  издаемъ  этотъ  портретъ,  сопровождая  его  краткою  замѣткою  о 
художникѣ,  черты  котораго  онъ  воспроизводитъ. 

Сильверстъ  Ѳедосѣевичъ  Щедринъ — одинъ  изъ  самыхъ  выдающихся  худож- 
никовъ русской  школы,  умершій  еще  въ  цвѣтѣ  лѣтъ  и таланта,  но  тѣмъ  не 
менѣе  занявшій  весьма  важное  мѣсто  въ  исторіи  нашего  искуства.  Онъ  первый 
изъ  всѣхъ  русскихъ  пейзажистовъ  отрекся  отъ  манерности,  бросилъ  царившее 
въ  ландшафтной  живописи  пріискиваніе  красивыхъ  линій,  измышленное  распре- 
дѣленіе массъ  и плановъ,  для  того,  чтобы  держаться  исключительно  дѣйстви- 
тельности. Въ  этомъ  отношеніи  его  можно  назвать  родоначальникомъ  современныхъ 


1)  Біографическія  свѣдѣнія  о В.  А.  Бобровѣ  и списокъ  его  гравюръ  читатель  найдетъ  въ 
т.  II  «Вѣстника  изящн.  искуст.»,  стр.  1 68, 
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нашихъ  ландшафтистовъ,  указавшимъ  имъ  путь  къ  прямому,  но  прочувственному 
воспроизведенію  природы. 

Сынъ  профессора  Академіи  художествъ,  весьма  уважавшагося  въ  свое  время, 
скульптора  Ѳедосѣя  Ѳедоровича  Щедрина,  Сильверстъ  Ѳедосѣевичъ  родился 
въ  Петербургѣ,  2 января  1791  г.  Девяти  лѣтъ  отъ  роду,  онъ  поступилъ  въ  вос- 
питанники Академіи,  гдѣ  его  наставниками  въ  пейзажной  живописи  были  сперва 
его  дядя,  весьма  плодовитый  и опытный  въ  своемъ  дѣлѣ,  но  рутинный  и скучный 
послѣдователь  Гаккерта,  Семенъ  Щедринъ,  а потомъ  еще  менѣе  даровитый  М.  М, 
Ивановъ.  Несмотря  на  то,  успѣхи  молодаго  человѣка  въ  художественныхъ  клас- 
сахъ Академіи  были  быстры  и блистательны.  Бъ  1809  г.  онъ  получилъ  второсте- 
пенную золотую  медаль,  а въ  1812  г былъ  выпущенъ  изъ  Академіи  съ  чиномъ 
XIV  класса  и съ  большою  золотою  медалью,  полученною  за  «Видъ  съ  Петровскаго 
острова,  въ  Петербургѣ»  (наход.  въ  музеѣ  Акад.  худ.).  Пріобрѣтя  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
право  на  поѣздку  въ  чужіе  края  на  счетъ  казны,  Щедринъ  не  могъ,  однако, 
воспользоваться  этимъ  правомъ,  вслѣдствіе  тогдашнихъ  политическихъ  обстоя- 
тельствъ, ранѣе  1 8 1 8 года.  Съ  этой  поры  вся  его  дѣятельность  протекла  въ 
Италіи,  съ  прибытіемъ  въ  которую  начался  переворотъ  въ  его  направленіи.  Живя  по- 
перемѣнно  то  въ  Римѣ,  то  въ  Неаполѣ  и ихъ  окрестностяхъ,  онъ  трудился  очень 
много,  все  болѣе  и болѣе  обращаясь  отъ  обшей  тогдашнимъ  ландшафтистамъ, 
какъ  русскимъ,  такъ  и иностраннымъ,  манерности  къ  непосредственной  передачѣ 
натуры  и изучая  въ  особенности  эффекты  воздуха  и моря.  Своими  произведе- 
ніями онъ  пріобрѣлъ  извѣстность  не  только  у соотечественниковъ,  но  и въ 
Европѣ.  Къ  несчастію,  судьба  рано  остановила  дальнѣйшее  развитіе  его  таланта, 
обѣщавшаго  въ  будущемъ  сдѣлаться  всесвѣтно-знаменитымъ.  Въ  1825  г.,  Щедрина 
постигла  болѣзнь,  которая,  постепенно  усиливаясь,  свела  его  въ  могилу.  Онъ 
умеръ  28  октября  1830  г.,  въ  Сорренто,  гдѣ  и похороненъ.  Изъ  многочисленныхъ 
картинъ  его,  находящихся  въ  Россіи,  особенно  заслуживаютъ  вниманія:  «Видъ 
Амальфи»  (наход.  въ  Александріи,  близъ  Петергофа),  «Терраса  на  берегу  Неа- 
политанскаго залива»  и «Замокъ  св.  Ангела,  въ  Римѣ»  (обѣ  картины — въ  Моек, 
публ.  музеѣ),  «Видъ  Колизея,  въ  Римѣ»  и «Видъ  въ  окрестностяхъ  Неаполя» 
(въ  Импер.  Эрмитажѣ),  «Неаполитанскій  видъ»  (въ  Михайл.  дворцѣ,  въ  Петер- 
бургѣ), «Видъ  въ  Римѣ»  и цѣлый  рядъ  превосходныхъ  этюдовъ,  украшающихъ 
собою  картинную  галерею  Академіи  художествъ. 

2.  ,.На  охотѣф  картина  П.  0.  Ковалевскаго. — Картина  эта  была  одною  изъ 
лучшихъ  на  прошлогодней  выставкѣ  Академіи  художествъ  и,  какъ  такая,  пріо- 
брѣтена послѣднею  на  счетъ  средствъ,  Высочайше  жалуемыхъ  ей  на  покупку 
произведеній  русскихъ  художниковъ  для  ея  собственнаго  и для  провинціаль- 
ныхъ музеевъ.  Содержаніе  изображенной  здѣсь  сцены  весьма  несложно:  въ  пас- 
мурный осенній  день,  двое  молодыхъ  людей,  отправившись  на  охоту,  прію- 
тились отъ  моросящаго  дождя  у копны  сѣна,  покрытой  соломою.  Одинъ  изъ 
нихъ,  прижавшись  къ  копнѣ,  подъ  свѣсившіеся  концы  соломы,  разговариваетъ 
съ  работавшимъ  тутъ  старикомь-крестьяниномъ;  другой  смотритъ  изъ-за  копны 
вдаль,  наблюдая,  не  появится  ли,  чего  добраго,  гдѣ-либо  жертвы  для  ихъ  охот- 
ничьихъ подвиговъ,  или  же  просто  обозрѣвая  будущее  поприще  этихъ  подви- 
говъ. У ногъ  молодыхъ  людей  представлены  ихъ  собаки,  иовидимому,  раздѣляю- 
щіе интересъ  своихъ  господъ.  Подлѣ  стоитъ  лошадь,  запряженная  въ  бѣговыя 
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лрожки,  ня  которыхъ  пріѣхали  молодые  люди.  Достоинство  картины,  по  размѣру 
небольшой,  состоитъ  въ  превосходномъ  рисункѣ,  мастерствѣ  письма  и вкусѣ 
колорита,  весьма  гармоничнаго,  но,  къ  сожалѣнію,  нѣсколько  тусклаго  и мало- 
сильнаго. Эти  качества  и недостатокъ  отличаютъ  вообще  всѣ  новѣйшія  произ- 
веденія г.  Ковалевскаго,  по  справедливости  считающагося  однимъ  изъ  лучшихъ 
баталистовъ  и жанристовъ  въ  современной  школѣ  русской  живописи. 

Сынъ  профессора  Казанскаго  университета,  Павелъ  Осиповичъ  Ковалевскій 
родился  въ  Казани,  23  іюня  1843  г.  Общее  образованіе  онъ  получилъ  въ  мѣст- 
ной гимназіи,  откуда,  влекомый  призваніемъ  къ  искуству,  перешелъ,  въ  1863  г., 
въ  Академію  художествъ.  Избравъ  себѣ  спеціальностью  живопись,  преимуще- 
ственно баталическую,  онъ  пользовался  въ  ней  руководствомъ  профессора 
Б.  П.  Виллевальда  и въ  теченіе  занятій  своихъ  въ  академическихъ  классахъ 
получилъ  нѣсколько  серебряныхъ  медалей,  за  которыми  слѣдовала  второстепен- 
ная золотая  медаль,  заслуженная  имъ  въ  1869  г.  исполненною  по  программѣ 
картиною:  «Преслѣдованіе  турецкихъ  фуражировъ  линейными  казаками  близъ 
Карса».  Совершивъ  лѣтомъ  слѣдовавшаго  за  тѣмъ  года  поѣздку  на  Кавказъ, 
плодомъ  которой  былъ  альбомъ  отличныхъ  пейзажныхъ,  жанровыхъ  и другихъ 
этюдовъ,  снятыхъ  съ  натуры,  молодой  художникъ  конкуррировалъ  на  полученіе 
большой  золотой  медали  и получилъ  ее  въ  1871  г.  за  написанную  программу: 
«Первый  день  сраженія  при  Лейпцигѣ  въ  1813  г.»,  а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  право  на 
поѣздку  въ  чужіе  края  въ  качествѣ  пенсіонера  Академіи.  Отправившись  въ  это 
путешествіе,  онъ,  чрезъ^  Вѣну,  Зальцбургъ  и Мюнхенъ,  прибылъ  въ  Италію  и посе- 
лился въ  Римѣ.  Здѣсь,  кромѣ  другихъ  произведеній,  свидѣтельствовавшихъ  о 
дальнѣйшемъ  развитіи  таланта  нашего  художника,  была  исполнена  имъ  большая 
картина:  «Археологическія  раскопки  въ  Римѣ»,  за  которую  Академія  присоеди- 
нила его,  въ  1876  г.,  къ  своему  личному  составу,  съ  званіемъ  академика.  Нако- 
нецъ, за  нѣсколько  представленныхъ  въ  Академію  картинъ,  онъ  былъ  въ  1 88 1 г. 
возведенъ  въ  высшее  художественное  званіе — степень  профессора.  Со  времени 
возвращенія  своего  изъ  чужихъ  краевъ,  Павелъ  Осиповичъ  поселился  близъ 
Варшавы,  гдѣ  преимущественно  живетъ  и работаетъ  нынѣ. 

3.  Портретъ  И.  С.  Богомолова,  снимокъ  съ  портрета  писаннаго  съ  натуры 
И.  Н.  Крамскимъ,  воспроизводитъ  черты  скончавшагося  въ  прошедшемъ  году  та- 
лантливаго русскаго  зодчаго,  памяти  котораго  въ  настоящей  книжкѣ  нашего 
журнала  посвящена  статья  В.  В.  Стасова. 

4.  „Гатчинская  Афродитаи,  снимокъ  со  статуи  Императорскаго  Эрмитажа,  слѣ- 
дуетъ къ  статьѣ  Г.  Е.  Кизерицкаго  объ  этомъ  любопытномъ  памятникѣ  антич- 
ной скульптуры. 
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Статья  Л.  А.  Саккстти. 


II  *). 

Эстетическое  чувство. 

азнообразіе  вкусовъ  внушаетъ  сомнѣніе 
въ  вѣрности  основываемыхъ  на  нихъ  оцѣ- 
нокъ. Многое,  что  намъ  нравится  и назы- 
вается прекраснымъ,  не  заслуживаетъ 
такого  названія  со  строго-эстетической 
точки  зрѣнія.  Одно  лишь  несомнѣнно: 
дѣйствительно-прекрасное,  или  только  кажущееся  таковымъ,  всегда 
производитъ  пріятное  впечатлѣніе  на  созерцателя,  вкусу  котораго 
созерцаемое  соотвѣтствуетъ.  На  самомъ  дѣлѣ,  Аполлонъ  Бельведерскій 
считается  типомъ  мужской  красоты  въ  эстетикѣ,  и созерцаніе  этой 
идеальной  фигуры  доставляетъ  намъ  глубокое  наслажденіе;  но  и ки- 
тайцы, смотря  на  людей  съ  чудовищно-толстой  таліей,  и готтен- 
тоты, любуясь  своими  уродливыми  на  нашъ  взглядъ  красавицами, 
также  испытываютъ  удовольствіе.  И такъ,  безразлично,  созерцается 
ли  истинная  красота  эстетически-развитымъ  человѣкомъ,  или  лишь 
кажущаяся  истинною  для  вкуса  неразвитаго  или  испорченнаго,— въ 
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обоихъ  случаяхъ  испытывается  впечатлѣніе  пріятное.  Отсюда  можно 
было  бы,  не  принимая  въ  разсчетъ  вкуса,  вывести  заключеніе,  что 
самое  эстетическое  чувство  есть  способность  наслаждаться  при 
созерцаніи  предметовъ  и явленій.  Но  болѣе  внимательное  изслѣ- 
дованіе убѣждаетъ,  что  эстетическое  чувство  способно  наслаж- 
даться лишь  красотою;  красота  же  нравится  совсѣмъ  иначе,  чѣмъ 
остальные  предметы  и явленія,  способные  доставлять  наслажденіе 
созерцающему  ихъ  объекту.  Чтобы  ближе  подойдти  къ  опредѣле- 
нію прекраснаго  и воспринимающаго  красоту  эстетическаго  чувства, 
необходимо  разсмотрѣть  различные  источники  наслажденій,  испы- 
тываемыхъ при  созерцаніи  предметовъ  и явленій  окружающаго  насъ 
міра. 

Для  поддержанія  жизни  человѣкъ  нуждается  въ  удовлетво- 
реніи своихъ  физическихъ  потребностей.  Чтобы  возстановить  пот- 
раченныя силы  организма,  нужны  пища,  питье  и покой.  Человѣку 
необходимо  также  укрываться  отъ  чрезмѣрнаго  зноя  и защищаться 
отъ  слишкомъ  сильнаго  холода.  Созерцаніе  предметовъ,  способ- 
ныхъ удовлетворить  этимъ  потребностямъ  человѣка  и такимъ  об- 
разомъ поддержать  его  жизнь,  доставляетъ  наслажденіе.  Голод- 
ные школьники,  возвращаясь  домой,  съ  удовольствіемъ  останав- 
ливаются передъ  окнами  булочныхъ  и съ  наслажденіемъ  пожи- 
раютъ глазами  вкусное  печенье.  Однако  представленіе  о красотѣ 
не  соотвѣтствуетъ  хлѣбу,  и если  говорятъ  о «прекрасномъ»  хлѣбѣ, 
то  лишь  въ  смыслѣ  переносномъ;  этимъ  эпитетомъ  обыкновенно 
выражаютъ  его  хорошія  качества  — питательность  и пріятный 
вкусъ,  но  не  обозначаютъ  его  красоту.  Человѣкъ,  страдающій 
отъ  холода,  съ  удовольствіемъ  посмотритъ  на  предложенную  ему 
теплую  одежду,  и степень  этого  удовольствія  будетъ  зависѣть  отъ 
теплоты  одежды,  но  не  отъ  красоты  ея  матеріала  или  покроя. 
Человѣкъ,  измученный  зноемъ,  предпочтетъ  укрыться  въ  прохлад- 
номъ, темномъ  углу,  и этотъ  уголъ  будетъ  ему  пріятнѣе  пригорка 
съ  восхитительнымъ  видомъ  на  окрестность,  но  палимаго  жгучими 
лучами  солнца. 

Приведенные  примѣры  свидѣтельствуютъ  о наслажденіяхъ,  по- 
лучаемыхъ отъ  содержанія  предметовъ,  способныхъ  удовлетворять 
физическимъ  потребностямъ  человѣка.  Такіе  предметы  называются 
полезными,  но  не  прекрасными.  Чувство,  которое  возбуждается  ихъ 
созерцаніемъ — не  эстетическое,  а физіологически  - корыстное:  удо- 
вольствіе, доставляемое  голодному  видомъ  пищи,  озябшему — зрѣ- 
лищемъ теплой  одежды,  страдающему  отъ  зноя — прохладнымъ  и 


ОБЗОРЪ  ГЛАВНЫХЪ  ОСНОВЪ  ЭСТЕТИКИ. 


ІОІ 


спокойнымъ  уголкомъ,  является  результатомъ  представленія  о тѣхъ 
благахъ,  которыя  сулятъ  организму  предметы,  способные  возстано- 
вить силу  тѣла  и уберечь  его  отъ  вредныхъ  вліяній. 

И такъ  изъ  разряда  эстетическихъ  наслажденій  надо  исклю- 
чить всѣ  наслажденія,  основанныя  на  представленіи  о матеріаль- 
номъ удовольствіи. 

Посмотримъ,  нѣтъ  ли  еще  такихъ  наслажденій,  которыя  нельзя 
причислить  къ  эстетическимъ,  какъ-бы  пріятны  они  ни  были. 

Только-что  перечисленные  наслажденія  не  могутъ  быть  отне- 
сены къ  эстетическимъ  вслѣдствіе  ихъ  грубой  матеріальности. 
Но  не  всѣ,  такъ  называемыя,  духовныя  наслажденія  возбуждаются 
красотою  и принадлежатъ  къ  области  эстетики.  Слѣдующіе  при- 
мѣры могутъ  подтвердить  это. 

Всякій,  кто  занимался  акустикой,  имѣлъ  дѣло  съ  приборомъ, 
называемымъ  сиреною.  Онъ  такъ  названъ,  вѣроятно,  въ  насмѣшку: 
звуки,  издаваемые  сиреною,  отнюдь  не  пріятны.  Тѣмъ  не  менѣе, 
опыты  съ  сиреной  очень  интересны.  Они  даютъ  возможность  на- 
глядно убѣдиться  въ  числѣ  колебаній,  обусловливающихъ  высоту 
звуковаго  тона.  Не  смотря  на  немузыкальность  звука  сирены,  чело- 
вѣку любознательному  пріятно  присутствовать  при  акустическихъ 
опытахъ,  производимыхъ  при  ея  помощи.  Слѣдовательно,  въ  дан- 
номъ случаѣ,  наслажденіе  доставляется  не  красотою;  оно  также  не 
есть  результатъ  представленія  о какомъ-нибудь  физіологическомъ 
удовольствіи,  въ  смыслѣ  удовлетворенія  одной  изъ  матеріальныхъ 
потребностей.  Сирена  и опыты,  производимые  ею,  не  приносятъ 
никакой  грубо-утилитарной,  практической  пользы.  Наслажденіе, 
ею  доставляемое,  состоитъ  въ  удовлетвореніи  любознательности, 
которая,  при  большей  или  меньшей  пытливости  нашего  ума,  дости- 
гаетъ иногда  неутомимой  жажды  знанія.  Процесъ  познанія  при- 
надлежитъ къ  числу  высшихъ  и лучшихъ  радостей,  доступныхъ 
душѣ  человѣка.  Подобная  радость — награда  наприм.  естествоиспы- 
тателю, предпринявшему  трудную  и опасную  экскурсію,  нашедшему 
какое-нибудь  тощее  растеньице  или  невзрачную  букашку,  могущія, 
однако,  обогатить  область  знанія  и подтвердить  или  разрушить 
ту  или  другую  существующую  гипотезу.  Такая  же  радость  награж- 
даетъ историка,  роющагося  въ  архивной  пыли  и тяжелымъ  тру- 
домъ востанавляющаго  передъ  своими  духовными  очами  точную 
картину  прошлыхъ  временъ,  исчезнувшихъ  народовъ,  погибшихъ 
цивилизацій.  Такая  же  радость,  наконецъ,  искупаетъ  научный  подвигъ 
анатома,  живущаго  въ  трупной  атмосферѣ  анатомическаго  театра 
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и роющагося  въ  отвратительныхъ  внутренностяхъ  животныхъ,  съ 
цѣлью  приподнять  завѣсу  съ  тайны  жизни. 

Предметы,  способные  удовлетворить  любознательность,  можно 
назвать  интересными.  Наслажденіе,  доставляемое  ими,  составляетъ 
результатъ  обогащенія  ума  познаніями,  къ  которымъ  онъ  неудер- 
жимо стремится.  Эти  наслажденія  называются  умственными. 

Но  въ  чемъ-же  заключаются  наслажденія  эстетическія? 

Слѣдующіе  примѣры  помогутъ  намъ  отвѣтить  на  этотъ  во- 
просъ. 

Возьмемъ  цвѣтокъ,  культивируемый  съ  особенной  любовью 
въ  садахъ,  воспѣваемый  поэтами  и служащій  символомъ  юной 
женской  красоты.  Цвѣтокъ  этотъ  — роза.  Сопоставимъ  ее  съ  ка- 
кими-нибудь другими  растеніями,  наприм.  съ  мятою,  или  полынью. 
Послѣднія  два  растенія  употребляются,  какъ  цѣлебныя  средства;  для 
ботаника,  не  смотря  на  свою  невзрачность,  они  представляютъ  такой 
же  интересъ,  какъ  и самые  яркіе,  мохровые  цвѣты.  Роза  не  имѣетъ 
никакихъ  важныхъ  особенностей,  съ  точки  зрѣнія  естествознанія, 
и не  обладаетъ  никакими  драгоцѣнными  цѣлебными  свойствами. 
На  нее  просто  пріятно  смотрѣть,  потому  что  она  прекрасна. 

Роза  представляетъ  примѣръ  предмета  безразличнаго  въ  ути- 
литарномъ значеніи,  неинтереснаго  съ  научной,  и лишь  красиваго. 
Возьмемъ  теперь  другой  примѣръ,  который  допускалъ  бы  къ  себѣ 
троякое  отношеніе:  и матеріально-утилитарное,  и научное,  и эстетиче- 
ское. Есть  животное,  излюбленное  физіологами  и обратившееся 
въ  жертву  жестокой  любознательности  человѣка.  Животное  это  — 
кроликъ.  Надъ  кроликами  производятъ  всевозможные  опыты:  ихъ 
увѣчатъ,  заживо  разрѣзываютъ  и терзаютъ  всяческими  способами. 
Такіе  опыты  чрезвычайно  важны  для  науки  и доставляютъ  наслаж- 
деніе для  любознательнаго  ума.  Но  кролика  употребляютъ  также 
въ  пищу,  и,  для  голоднаго  человѣка,  кроликъ,  обращенный  въ  ку- 
шанье, приноситъ  большое  удовольствіе,  но  совсѣмъ  иное,  чѣмъ 
для  ученаго.  Наконецъ,  кроликъ — миловидный  звѣрекъ,  и живопи- 
сецъ, который  станетъ  его  изображать,  будетъ  смотрѣть  на  него  съ 
удовольствіемъ,  но  безъ  алчности  голоднаго  и безъ  любознатель- 
ности физіолога,  а только  любуясь  его  внѣшнимъ,  нѣсколько 
комическимъ,  видомъ. 

Еще  примѣръ:  трое  покупателей  разсматриваютъ  одну  и ту  же 
старинную  вазу.  Одинъ  владѣетъ  магазиномъ  рѣдкостей  и надѣется, 
чрезъ  покупку  этой  вазы,  сдѣлать  выгодную  аферу.  Другой— архео- 
логъ; по  рисункамъ  на  этой  вазѣ  и по  ея  формѣ  онъ  надѣется 
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разрѣшить  нѣкій  вопросъ,  интересный  въ  научномъ  отношеніи. 
Третій —художникъ;  онъ  просто  любуется  ея  красивымъ  внѣшнимъ 
видомъ.  Вотъ  три  пары  глазъ,  смотрящихъ  на  одинъ  и готъ  же 
предметъ  съ  трехъ  весьма  различныхъ  точекъ  зрѣнія. 

Прекрасное,  подобно  полезному  и интересному,  доставляетъ 
наслажденіе;  но  спеціальная  особенность  красоты  заключается  въ 
томъ,  что  она  нравится  не  въ  силу  грубо-утилитарныхъ  сообра- 
женій, не  по  заманчивой  перспективѣ  интереса,  разжигающаго  любо- 
знательность и сулящаго  удовлетворить  ее,  а только  потому,  что 
ее  пріятно  созерцать.  Слѣдовательно,  прекрасное  есть  то,  что  спо- 
собно доставлять  наслажденіе  при  одномъ  безкорыстномъ  отно- 
шеніи къ  нему.  Эстетическое  чувство  есть  способность  наслаж- 
даться созерцаніемъ  предметовъ  и явленій  безполезныхъ  матеріально 
и умственно, — слѣдовательно,  любоваться  безкорыстно. 

Само  собою  разумѣется,  что  предложенное  опредѣленіе  прекраснаго 
весьма  неудовлетворительно,  такъ  какъ  при  немъ  все  еще  остается 
невыясненнымъ  вопросъ:  каково  должно  быть  прекрасное,  чтобы 
нравиться,  не  суля  никакой  практической  пользы  и не  представляя 
никакого  интереса  для  ума? 

Прекрасное  есть  результатъ  взаимодѣйствія  двухъ  факторовъ: 
одинъ  изъ  нихъ  есть  созерцаемое,  которое,  въ  силу  какой-то,  пока 
еще  намъ  неизвѣстной,  причины,  доставляетъ  созерцающему  наслаж- 
деніе. Другой  факторъ  есть  способность  созерцающаго  восприни- 
мать впечатлѣнія  красоты,  т.  е.  испытывать  наслажденіе,  безко- 
рыстно любуясь  созерцаемымъ.  Первый  факторъ  есть  эстетическій 
объектъ,  второй — эстетическій  субъектъ.  Существованіе  прекрас- 
наго предполагаетъ  объектъ,  способный  нравиться  безкорыстно,  и 
субъектъ,  способный  любоваться  безкорыстно. 

Прежде,  чѣмъ  перейдти  къ  изслѣдованію  перваго  фактора,  эсте- 
тическаго объекта,  и выяснить,  что  такое  прекрасное,  я намѣренъ 
начать  съ  ближайшаго — съ  эстетическаго  субъекта  (вѣдь,  онъ  при- 
сущъ каждому  изъ  насъ),  и разсмотрѣть  ближе  эстетическое  чув- 
ство, его  развитіе  и роль  въ  исторіи  цивилизаціи. 

Эстетическое  чувство  можетъ  быть  положительнымъ,  или  же 
отрицательнымъ.  Подъ  вліяніемъ  впечатлѣнія  красоты,  эстетическое 
чувство  испытываетъ  наслажденіе,  которое  сопровождается  безко- 
рыстнымъ влеченіемъ  къ  прекрасному  объекту.  Наоборотъ,  безо- 
бразное, какъ  противоположность  прекраснаго,  производитъ  на 
эстетическое  чувство  непріятное  впечатлѣніе  и сопровождается  без- 
корыстнымъ отвращеніемъ  отъ  непрекраснаго  объекта — безкорыст- 
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нымъ,  говоримъ  мы,  потому  что  непрекрасное  иногда  вовсе  не 
вредно  съ  утилитарной  точки  зрѣнія  и иногда  небезынтересно  съ 
научной. 

Эстетическое  чувство  есть  элементъ  пассивный.  Оно,  какъ  цвѣ- 
токъ, распускается,  если  озаритъ  его  красота,  и сжимается,  проти- 
водѣйствуетъ назойливому  впечатлѣнію,  если  предъ  нимъ  непрекрас- 
ное. Своею  пассивностью  эстетическое  чувство  отличается  отъ  вкуса, 
представляющаго  активное  начало.  Вкусъ  есть  сужденіе,  преиму- 
щественно направленное  на  градацію  красоты  или  безобразія.  Пу- 
темъ сравненія,  вкусъ  опредѣляетъ  цѣнность  того  или  другаго 
эстетическаго  явленія.  Вкусъ  можно  назвать  острымъ  лезвіемъ  кри- 
тическаго ножа,  болѣе  или  менѣе  глубоко  вонзающимся  въ  таин- 
ственныя нѣдра  прекраснаго.  Эстетическое  же  чувство,  это — 
океанъ  въ  нашемъ  внутреннемъ  мірѣ,  отражающій  въ  себѣ  все 
безконечное  разнообразіе  блестящаго  великолѣпія  вселенной. 
Такое  сравненіе,  однако,  умѣстно  лишь  въ  томъ  случаѣ,  если  го- 
воримъ объ  эстетическомъ  чувствѣ  всего  человѣчества.  Отдѣльные 
народы,  въ  различныя  историческія  времена,  не  могли  достигнуть 
такой  эстетической  универсальности,  потому  что  эстетическое  чув- 
ство развивается  болѣе  или  менѣе  односторонне  у разныхъ  націо- 
нальностей и въ  разныя  эпохи.  Сравнивая  одну  за  другой  циви- 
лизаціи, мы  находимъ,  что  эстетическое  чувство  то  повышается,  то 
падаетъ,  то  направляется  въ  одну  сторону,  то  стремится  въ  другую. 
Чтобы  прослѣдить  эту  эстетическую  эволюцію,  сдѣлаемъ  краткій 
обзоръ  исторіи  искуства;  она  поможетъ  намъ  замѣтить  проявленіе 
развитія  эстетическаго  чувства  и выяснить  его  роль  въ  культурѣ. 

Человѣкъ,  находясь  еще  на  самой  низкой  степени  развитія, 
близкой  къ  состоянію  животнаго,  уже  чувствуетъ  потребность  въ 
искуствѣ  и,  стало  быть,  не  удовлетворяется  пассивнымъ  отноше- 
ніемъ къ  красотамъ  природы,  а переходитъ  въ  активное  отношеніе 
къ  прекрасному,  стараясь  воспроизводить  его.  Конечно,  искуство 
у дикаря  находится  еще  въ  зародышѣ.  Съ  нашей  точки  зрѣнія, 
художественныя  произведенія  дикарей  безобразны;  но  они  удовле- 
творяютъ эстетической  потребности  этихъ  людей,  не  успѣвшей 
выработаться  въ  правильный  вкусъ.  Еще  въ  каменный  вѣкъ,  чело- 
вѣкъ нацарапывалъ  разные  узоры  и грубыя  подобія  окружающихъ 
его  предметовъ  на  своемъ  оружіи  и предметахъ  жизненнаго  оби- 
хода, выдумывалъ  формы  для  колецъ,  браслетовъ  и т.  д.  Какъ  ни 
грубы  эти  зачатки  искуства,  они  все-таки  свидѣтельствуютъ  о про- 
бужденіи эстетическаго  чувства.  Вѣдь,  отъ  узоровъ  и разныхъ  изо- 
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браженій  оружіе  не  становилось  лучше,  т.  е.  не  дѣлалось  вредо- 
носнѣе для  врага  и полезнѣе  для  обороняющагося;  слѣдовательно, 
эти  узоры  и изображенія  служили  для  удовлетворенія  безкоры- 
стнаго чувства,  которое  возвышало  человѣка  надъ  однѣми  утили- 
тарными цѣлями  и влекло  его  къ  красотѣ,  понимаемой,  однако, 
еще  очень  грубо. 

У дикарей  вкусъ  бываетъ  неразвитъ,  но  эстетическое  чувство 
до  того  сильно,  что  иногда  заглушаетъ  утилитарныя  соображенія 
и заставляетъ  предпочитать  красивое  полезному.  Изъ  товаровъ, 
привозимыхъ  къ  нимъ  изъ  Европы,  они  предпочитаютъ  цвѣт- 
ныя бусы  и побрякушки  коленкору  и суконнымъ  товарамъ.  Если 
дикарю  подарить  платье,  то  онъ  будетъ  щеголять  въ  немъ  въ  хо- 
рошую погоду,  а въ  дурную,  когда  оно  было  бы  особенно  при- 
годно для  защиты  отъ  холода,  онъ  выйдетъ  на  воздухъ  нагимъ, 
чтобы  не  испортить  своего  костюма. 

Переходя  отъ  дикарей  къ  культурнымъ  народамъ,  обратимся 
прежде  всего  къ  жителямъ  Востока.  Одна  изъ  важныхъ  особен- 
ностей ихъ  характера  — консервативность,  а потому  первобытныя 
формы  жизни  вообще  и искуства,  въ  частности,  у нихъ  дольше 
держатся  въ  неприкосновенной  неизмѣнности. 

Наименѣе  эстетичны  между  народами  Востока  китайцы.  Срав- 
нивая психологію  народовъ,  мы  находимъ,  что  отличительная  черта 
китайцевъ— преобладаніе  разсудочности  надъ  воображеніемъ.  Такъ 
какъ  искуство  создается  фантазіей,  т.-е.  воображеніемъ,  направ- 
леннымъ на  конкретныя  понятія,  на  чувственные  формы  и образы, 
то  слабость  этой  способности  помѣшала  китайцамъ  сдѣлать  зна- 
чительные успѣхи  въ  искуствѣ.  Разсудокъ  являлся  иногда  тор- 
мазомъ  ихъ  художественнаго  развитія.  "Гакъ,  изъ-за  разсудочныхъ 
основаній,  китайцы  отрицаютъ  въ  живописи  тѣни  и перспективу  1). 
Въ  бытѣ  китайцевъ  лишь  одни  сады  представляютъ  отрадное, 
съ  эстетической  точки  зрѣнія,  явленіе  '). 

{)  «У  китайцевъ — пишетъ  Морицъ  Каррьеръ — о перспективѣ  нѣтъ  ровно  никакого  по- 
нятія; моделировки  у нихъ  также  очень  мало,  но  въ  оправданіе  свое  они  говорятъ,  что  тѣнь 
есть  нѣчто  случайное,  что  ею  только  мутится  живость  красокъ.  Не  признавая,  что  живописецъ 
долженъ  передавать  лишь  съ  своей  точки  зрѣнія  тотъ  образъ  вещей,  который  рисуется  въ  его 
собственномъ  глазу,  они  увѣряютъ,  что  перспективное  умаленіе  предметовъ  зависитъ  только  отъ 
неудовлетворительности  нашихъ  зрительныхъ  органовъ,  и что  гораздо  вѣрнѣе  изображать  вещи 
такими,  каковы  онЬ  на  самомъ  дѣлѣ,  не  уменьшая  отдаленныхъ».  Морицъ  Каррьеръ,  Искуство 
въ  связи  съ  общимъ  ходомъ  культуры,  пер.  Корша,  т.  I,  стр.  126. 

) Тотъ  же  М.  Каррьеръ  пишетъ,  что  у китайцевъ  «не  угасъ  вполнѣ  дѣтскій  смыслъ 
къ  природѣ.  Страсть  къ  цвѣтамъ  и къ  изящной  разбивкѣ  садовъ  дѣлаетъ  ихъ  настоящимъ  укра- 
шеніемъ жизни  китайцевъ;  особенно  мастера  они  располагать  въ  паркахъ  группы  деревъ  по  фор- 
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Китайцы  весьма  высоко  цѣнятъ  свою  музыку  и терпѣть  не 
могутъ  европейской.  Они  говорили  миссіонеру  Аміо:  «Наша  музыка 
проникаетъ  черезъ  уши  въ  сердце,  а изъ  сердца  въ  душу;  ваша  же 
не  можетъ  дѣлать  этого»  (АтЬгоз,  СезсЬісЬіе  сіег  Мизік.  Всі.  і, 
5.  38).  Но  на  нашъ  слухъ,  китайская  музыка  едва  ли  заслуживаетъ 
названіе  искуства,  будучи  крайне  неблагозвучной. 

Въ  китайской  поэзіи,  лучшими  произведеніями  могутъ  счи- 
таться лирическія  пѣсни,  посвященныя  любви  и счастью  семейной 
жизни.  Слѣдующее  стихотвореніе  можетъ  служить  образчикомъ 
китайской  эротической  поэзіи: 

«Стоитъ-высится  дерево  поверхъ  Нана-горы, 

И бѣжитъ  по  немъ  цвѣтъ  - павилика. 

Какъ  отрадно  смотрѣть,  когда  доблесть  съ  красой 
Вступятъ  въ  прочный  союзъ,  на  совѣтъ  и любовь! 
Растетъ-высится  дерево  поверхъ  Нана-горы, 

А лозочка  вкругъ  него  вьется. 

Ужъ  какъ  любо,  когда  миловидности 
Удастся  взять  въ  руки  величіе! 

Стоитъ-высится  дерево  поверхъ  Нана-горы, 

А лоза  все  тѣснѣе  къ  нему  жмется. 

Какъ  имъ  сладко  вдвоемъ,  какъ  баюкаетъ  ихъ, 

Едва  вѣя,  дыханіе  счастья!» 

(М.  Каррьеръ,  Искуство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры,  пер.  Корша,  т.  I,  ст.  130). 

Индусы  составляютъ  противоположность  китайцамъ  во  многихъ 
отношеніяхъ.  Тогда  какъ  у китайцевъ  умственный  ихъ  складъ  обу- 
словливается жизнью  въ  равнинѣ,  орошаемой  рѣками  Голубою  (Ян- 
тсе-Кіангъ)  и Желтою  (Гоангъ-го),  издревле  ими  населяемою  и 
имѣвшею  вліяніе  на  развитіе  въ  нихъ  трезваго  взгляда  на  дѣйствитель- 
ность и трудолюбиваго  образа  жизни,  психологическія  особенности 
индуса  зависятъ  отъ  вліянія  совсѣмъ  иныхъ  условій.  Индія — страна, 
покрытая  высочайшими  горами  и богатая  грандіозными,  часто  губи- 
тельными явленіями.  Описанія  ландшафтовъ  Индостана  свидѣтель- 


мамъ  и оттѣнкамъ  цвѣта,  на  смѣну  перепутаннымъ  дорожкамъ  устраивать,  какъ  въ  англійскихъ 
садахъ,  полосы  правильныхъ  грядъ  и куртинъ,  наконецъ,  украшать  сады  лучшими  изо  всѣхъ 
созданій  китайской  архитектуры,  перенятыми  поэтому  и Европой,  — свѣтлыми,  воздушными 
бесѣдками,  которыхъ  крыша  опирается  на  легкія  деревянныя  колонки,  а стѣны  состоятъ  изъ 
планочнаго  переплета,  обвитаго  зеленью.  Но  крыша,  подобно  крышѣ  всѣхъ  китайскихъ  башенъ, 
и теперь  еще  напоминаетъ  шатеръ,  съ  своими  вогнутыми  по  серединѣ  и высоко-приподнятыми 
по  краямъ  скатами;  этотъ  выгибъ  сохранился  здѣсь  отъ  кочевой  поры  и перенесенъ  совсѣмъ 
уже  безъ  цѣли  на  дрсвостроительство,  а оно,  въ  свою  очередь,  стало  оттого  съ  самаго  начала 
декоративнымъ  и,  слѣдователіно,  вызывающимъ  на  всевозможную  пестроту  прикрасъ,  на  безко- 
нечную узорчатость».  Морицъ  Каррьеръ,  Искуство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры, 
пер.  Корша,  т.  I,  стр.  125. 
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ствуютъ  о томъ,  что  величіе  природы  этой  страны  способно  скорѣе 
внушать  страхъ,  чѣмъ  питать  эстетическое  наслажденіе.  Въ  Индіи 
человѣкъ  чувствуетъ  свои  силы  какъ-бы  парализированными.  Постав- 
ленный лицомъ  къ  лицу  съ  могущественными  силами  природы, 
онъ  сознаетъ,  что  не  только  плоды  его  долгихъ  усилій,  результаты 
его  прилежнаго  труда,  могутъ  уничтожиться  въ  одинъ  мигъ, 
но  что  и самая  его  жизнь  безпрестанно  находится  въ  опасности, 
напримѣръ,  отъ  землетрясеній,  бурь  и т.  п.  При  такихъ  условіяхъ, 
воображеніе  развивается  въ  сильнѣйшей  степени.  Фантазія  - пре- 
обладающая способность  у индуса.  Это  видно  напр.  изъ  того, 
что  вся  индусская  литература  есть  ни  что  иное,  какъ  поэзія  1). 
Страхъ,  внушенный  индусамъ  разрушительностію  силъ  природы, 
помѣшалъ  имъ  сообщить  красоту  своимъ  богамъ.  Индусская  миѳо- 
логія поражаетъ  чудовищностію. 

Но  природа  Индостана  поселяетъ  въ  человѣкѣ  не  одинъ  только 
страхъ  къ  себѣ:  она  такъ  роскошна,  такъ  обаятельна,  что  зоветъ 
смертнаго  къ  наслажденію,  располагаетъ  его  къ  сладостной  нѣгѣ. 
Вмѣстѣ  съ  воображеніемъ,  страстная  чувственность  составляетъ 
характеристичную  черту  индуса.  Поэтому,  въ  индусской  поэзіи  не- 
маловажную роль  играетъ  изображеніе  матеріальныхъ  наслажденій. 
Конечно,  эта  поэзія  иногда  достигаетъ  высшаго  идеала  прекраснаго 
въ  такихъ  отрывкахъ  изъ  эпоса,  каковы  напр.  встрѣчающіеся  въ  поэмѣ: 
«Наль  и Дамаянти»,  или  въ  драмѣ  Калидазы:  «Сакунтала»;  но  въ 
индусской  лирикѣ,  по  замѣчанію  Шерра,  уже  слишкомъ  страстно  ку- 
саются и царапаются,  а по  выраженію  М.  Каррьера,  наше  слово: 
«любовь»,  слишкомъ  высоко  для  утонченнаго  безпутства  поэзіи 
индусовъ.  Реакціей  этой  чувственности  является  суровый  аскетизмъ, 
побуждающій  индійскихъ  факировъ,  кающихся  грѣшниковъ,  къ 
страшнымъ  самоистязаніямъ.  Но,  не  смотря  на  этотъ  аскетизмъ, 
играющій  весьма  важную  роль  въ  религіи  индусовъ,  физическая 
красота  и вкусъ  къ  красотѣ  ими  не  устранены.  «Если  вообще  на  Во- 
стокѣ— пишетъ  Шнаазе  “)  — женская  красота  понимается  въ  смыслѣ 
извѣстной  дородности,  безъ  всякаго  дальнѣйшаго  различія,  то 
индусы  предъявляютъ  требованія  болѣе  тонкія,  даже  изысканныя». 
Поэтому,  нѣкоторыя  произведенія  скульптуры  и живописи  инду- 
совъ не  лишены  привлекательности,  и притомъ  значительной. 


')  Индѣйскія  сочиненія  по  грамматикѣ,  правовѣдѣнію,  исторіи,  медицинѣ,  географіи,  ме- 
тафизикѣ, почти  все— поэмы,  облеченныя  въ  стихотворную  форму,  согласно  извѣстнымъ  систе- 
мамъ версификаціи  (Бокль,  Исторія  цивилизаціи  въ  Англіи,  т.  I,  стр.  99). 

2)  ЗсЬпаазе,  СезсЬісІпе  сі.  ЫЫ.  Кйпзіе,  В<і.  і,  з.  127. 
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Архитектура  индусская  скорѣе  причудливо-колоссальна,  чѣмъ  кра- 
сива. Музыка  этого  народа  то  нѣжна  и элегична,  то  сладострастно- 
чувственна, то  проникнута  одушевленіемъ,  доходящимъ  до  экстаза. 

У китайцевъ  мы  видѣли  эстетическое  чувство  желтокожаго 
племени,  у индусовъ — арійской  азіятской  расы.  Посмотримъ  теперь 
напроявленіе  этого  чувства  у семитовъ — евреевъ  и арабовъ. 

Главный  пунктъ  еврейскаго  міросозерцанія  состоитъ  въ  моно- 
теизмѣ. Идея  о Богѣ,  какъ  о вездѣсущемъ,  всемогущемъ,  всевѣ- 
дущемъ и всевидящемъ  духѣ,  не  допускала  евреевъ  изображать 
его  въ  скульптурѣ  и живописи.  Но  не  въ  одной  религіи  надо 
искать  причину  того,  что  названныя  искуства  не  развивались  у 
евреевъ.  Монотеистическая  идея  не  служила  сама  по  себѣ  препят- 
ствіемъ къ  пластическому  и живописному  воспроизведенію  живыхъ 
существъ.  Спиритуализмъ  религіи  не  помѣшалъ  же  персамъ  проя- 
вить обширную  дѣятельность  въ  пластическихъ  олицетвореніяхъ 
политическо-свѣтскаго  характера.  Даже  въ  архитектурѣ,  въ  пособіи 
которой  религія  евреевъ  весьма  нуждалась,  они  не  выказали  само- 
стоятельности. Соломонъ,  для  сооруженія  іерусалимскаго  храма,  не 
нашелъ  своихъ  зодчихъ,  а обратился  за  помощью  къ  тирскому  царю 
Хираму.  При  Иродѣ  Великомъ,  въ  возобновленный  храмъ  вошли 
греческія  формы.  Причина,  по  которой  евреямъ  не  дались  пласти- 
ческія искуства,  заключается  въ  ихъ  психологической  особенности: 
ихъ  фантазія  слишкомъ  подвижна  и порывиста,  порождаемые  ею 
образы  стремительно  вытѣсняютъ  другъ  друга  и мѣшаютъ  имъ 
кристаллизоваться  въ  правильныя  и ясныя  формы  ’). 

Но  такое  свойство  фантазіи  способствуетъ  развитію  музыки  и 
поэзіи.  Хотя  о музыкѣ  евреевъ  въ  древности  сохранилось  весьма 
мало  свѣдѣній,  однако  ихъ  музыкальныя  способности  доказы- 
ваются большимъ  числомъ  талантливыхъ  композиторовъ  и виртуо- 
зовъ, принадлежащихъ  современной  эпохѣ  (каковы  напр.  Мен- 
дельсонъ, Мейерберъ,  Рубинштейнъ  и др.).  Отсутствіе  въ  религіоз- 
ныхъ легендахъ  общенія  людей  съ  богами  лишило  еврейскую  поэзію 
героическаго  эпоса.  Идея  грознаго,  всемогущаго  божества  не  поз- 
волила развиться  свободному  проявленію  личности  и парализиро- 
вала  зачатки  драмы.  Одна  лишь  лирическая  поэзія,  выражая  глу- 
бину религіознаго  чувства,  доходившаго  до  пророческаго  экстаза, 
создала  тѣ  боговдохновенные  еврейскіе  псалмы,  которымъ,  въ  эсте- 


')  Зсішаазе,  СезсЬісІпе  іі.  Ьіісі.  Кйпзіе,  В«1.  і,  з.  і\Ь. 
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тическомъ  отношеніи,  едва-ли  найдется  что-либо  равное  во  всѣхъ 
другихъ  литературахъ. 

Подобно  евреямъ,  родственные  съ  ними  по  племени  арабы  не 
проявили  способности  къ  пластическимъ  искуствамъ.  Причина 
отсутствія  живописи  и скульптуры  у арабовъ  заключается,  вопер- 
выхъ,  въ  ихъ  семитически-субъективной  фантазіи,  столь  непохожей 
на  объективность  арійцевъ  *);  вовторыхъ,  въ  томъ,  что  религія 
арабовъ  препятствовала  развитію  пластики  еще  въ  большей  степени, 
чѣмъ  еврейская.  Коранъ  запрещаетъ  изображать  не  только  Бога,  но 
и вообще  враждебенъ  всякимъ  картинамъ  и статуямъ  2). 

Изъ  начертательныхъ  иску ствъ,  у арабовъ  развилась  только  архи- 
тектура, выработавшая  двѣ  характерныя  формы:  стрѣльчатую  и 
подковообразную  дуги.  Все  богатство  арабской  фантазіи  выказалось 
въ  орнаментикѣ.  Она  состоитъ  изъ  разнообразныхъ,  весьма  слож- 
ныхъ варіацій,  преимущественно  геометрическихъ  фигуръ,  ожив- 
ленныхъ яркой  полихроміей,  и заимствуетъ  свое  имя  отъ  создав- 
шаго ее  народа:  эти  орнаменты  называются  арабесками.  Представляя 
замысловатую  игру  обыкновенно  отвлеченными,  никакого  конкрет- 
наго представленія  не  выражающими  линіями,  арабески  имѣютъ 
нѣкоторое  сходство  съ  музыкой,  состоящей  также  изъ  отвлечен- 
ныхъ комбинацій,  но  только  не  линій,  а звуковъ.  Одинъ  изъ 
современныхъ  писателей  по  части  музыки,  Гансликъ,  приводитъ 
весьма  остроумную  параллель  между  арабесками  и музыкой.  Можно 
было  бы  подумать,  что  арабы  окажутся  очень  способными  къ  под- 
вижнымъ звуковымъ  арабескамъ,  какими  музыка  кажется  Ганслику. 
Но  организація  слуха  помѣшала  этому  народу  проявить  значитель- 
ные успѣхи  въ  этомъ  искуствѣ.  Они  въ  состояніи  слушать  лишь 
одну  мелодію  и рѣшительно  не  постигаютъ  красотъ  единовремен- 
ныхъ созвучій,  называемыхъ  аккордами.  Когда  одному  арабу  стали 

й «Арійскій  духъ  есть  чистое  зеркало  природы,  которою  онъ  не  нарадуется,  законъ  кото- 
рой онъ  стремится  познать,  не  думая  приэтомъ  о своей  выгодѣ;  красота  и истина  для  него 
сами  по  себѣ  цѣли,  и онъ  старается  свободно  оформить  ихъ  въ  искуствѣ  и наукѣ».  Напротивъ, 
какъ  субъективный  семитъ,  съ  фантазіей,  «которая  въ  своемъ  быстромъ  движеніи  слѣдитъ  за 
измѣнчивой  чередой  внутреннихъ  представленій»,  арабъ  «изображаетъ  собственно  нс  данную 
дѣйствительность,  а скорѣе  впечатлѣніе,  какое  она  на  него  произвела»  (М.  Каррьеръ,  Искуство 
въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры,  т.  I,  стр.  19^). 

і)  Магометъ,  въ  шестой  сурѣ  своей  книги,  говоритъ,  что  «невѣрные,  въ  день  воскресенія, 
поднимутъ  на  хребтѣ  все  бремя  грѣховъ  своихъ»,  а одинъ  изъ  комментаторовъ  Корана,  Ягія,  при- 
совокупляетъ, въ  видѣ  поясненія:  «Всякое  изображеніе,  какое  невѣрный  сотворитъ  при  жизни, 
предстанетъ  ему  въ  тотъ  день  въ  отвратительнѣйшемъ,  ужасающемъ  видѣ,  объявится  злостнымъ 
его  дѣломъ  и вскочетъ  ему  на  хребетъ,  такъ  что  съ  тѣхъ  поръ,  по  словамъ  пророка,  онъ  бу- 
детъ нести  бремя  не  по  силамъ».  М.  Каррьеръ,  Искуство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  куль- 
туры, т.  III,  стр.  170. 
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играть  европейскую  мелодію  на  фортепіано,  онъ  схватилъ  лѣвую 
руку  игравшаго,  говоря,  что,  пока  играетъ  эта  рука,  онъ  не  въ 
состояніи  разобрать  исполняемое  правою *  *).  Арабскій  оркестръ  со- 
стоитъ изъ  большаго  количества  инструментовъ,  играющихъ  въ 
унисонъ.  Многіе  инструменты  отъ  арабовъ  перешли  въ  европей- 
скій оркестръ. 

Рыцарскій  духъ  отважнаго  арабскаго  племени  создалъ  пѣсни, 
въ  которыхъ  прославляются  воинскіе  подвиги  и любовь  къ  жен- 
щинѣ, пока  еще  не  попавшей  въ  гаремную  неволю.  «Я  думаю  о 
тебѣ — поетъ  Антара  своей  возлюбленной, — когда  вражескія  копья 
утоляютъ  чрезъ  меня  свою  жажду,  и острыя  лезвія  купаются  въ 
моей  крови.  Я радуюсь,  когда  скрещиваются  мечи:  они  сверкаютъ 
тогда,  какъ  твои  блестящіе  зубы  при  улыбкѣ»  '). 

Китайская  и индусская  цивилизаціи  стоятъ  особнякомъ  отъ  евро- 
пейской. Евреи  же  и арабы  оказали  весьма  значительное  вліяніе  на 
нашу  культуру.  Первые  играли  очень  важную  роль  въ  нашемъ 
религіозномъ  развитіи;  вторые,  при  столкновеніи  съ  народами 
Европы  во  времена  крестовыхъ  походовъ  и владычества  мавровъ 
въ  Испаніи,  сообщили  европейцамъ  весьма  цѣнный  запасъ  науч- 
ныхъ свѣдѣній  и результатовъ  художественной  дѣятельности.  Но 
вліяніе  евреевъ  на  Европу  началось  лишь  съ  Рождества  Христова, 
а вліяніе  арабовъ  наступило  еще  позже,  а именно  въ  Средніе 
Вѣка.  Античная  цивилизація  стояла  совсѣмъ  особнякомъ  отъ  этихъ 
вліяній.  Она  усвоила  себѣ  сначала  результаты  египетской  образо- 
ванности, которая,  зародившись  въ  глубокой  древности,  представ- 
ляла зародышъ  культуры,  повліявшей  на  грековъ  и римлянъ, 
которые,  въ  свою  очередь,  завѣщали  свое  духовное  наслѣдіе  новой 
Европѣ.  Слѣдовательно,  въ  Египтѣ  начинается  та  культура,  кото- 
рая непрерывно  продолжаетъ  свое  мощное  движеніе  впередъ  до 
настоящаго  времени.  Поэтому,  прежде,  чѣмъ  перейдти  къ  европей- 
скимъ народамъ,  нужно  остановиться  на  Египтѣ. 

Египетская  цивилизація  есть  слѣдствіе  благодатныхъ  условій 
долины  Нила.  Ежегодные  его  разливы  оплодотворяли  почву,  по- 
крывая берега  слоемъ  ила.  Современныя  изслѣдованія  дали  воз- 
можность вычислить,  сколько  времени  потребовалось  на  обра- 
зованіе всего  слоя  этой  наносной  почвы:  оказалось,  что  въ  первый 
разъ  Нилъ  понесъ  свои  воды  въ  Средиземное  море  за  і})}2  лѣтъ 


')  СезсЬісЬіе  сіег  Мизік.  і,  5.  4>;. 

*)  Шерръ,  Исторія  литературы,  стр.  44. 
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до  нашей  эпохи  ]).  Регулярное  оплодотвореніе  почвы  обильно  воз- 
награждало трудъ  земледѣльца.  Этотъ  трудъ  положилъ  основу 
египетской  цивилизаціи,  поражающей  наше  воображеніе  своею  древ- 
ностью и таинственностью.  Египтяне  ревниво  оберегали  доступъ  къ 
себѣ,  и въ  древности  страна  ихъ  была  извѣстна  только  немногимъ 
изъ  иностранцевъ. 

Интересное  сообщеніе  о характерѣ  египетскаго  ума  дѣлаетъ  гре- 
ческій писатель  Геродотъ *  2).  Посѣтивъ  Египетъ,  онъ  заинтересовался 
причиной  нильскихъ  разливовъ;  но  египтяне  умѣли  лишь  утилизи- 
ровать эти  разливы,  не  заботясь  объ  изслѣдованіи  ихъ  причинъ. 
Они  еще  не  успѣли  возвыситься  до  аналитическаго  отношенія  къ 
явленіямъ  природы.  За  то  въ  нихъ  было  въ  значительной  степени 
развито  эстетическое  чувство.  Они  создали  очень  своеобразное 
искуство,  обнаруживающее  свою  зависимость  отъ  ихъ  религіоз- 
ныхъ, политическихъ  и утилитарныхъ  понятій  и требованій. 

Геродотъ  утверждаетъ,  что  у египтянъ  впервые  утвердилась  вѣра 
въ  безсмертіе  души  3).  Діодоръ  Сицилійскій  прибавляетъ,  что  они 
придавали  мало  значенія  земной  жизни,  заботясь  въ  особенности  о 
загробномъ  существованіи 4 5).  Подругамъ  извѣстіямъ,  египтяне  вѣро- 
вали въ  метемпсихозъ.  Они  были  убѣждены,  что  душа  умершаго, 
послѣ  пребыванія  въ  различныхъ  животныхъ  въ  продолженіе  3000 
лѣтъ,  опять  возвращается  въ  покинутое  еючеловѣческоетѣло.  Поэтому 
египтяне  прилагали  всяческія  старанія,  чтобы  сохранить  тѣло  усоп- 
шаго: бальзамированную  мумію  они  помѣщали  въ  богато-украшенныя 
гробницы,  которыя  считались  у нихъ  истинными,  вѣчными  жили- 
щами, тогда  какъ  на  дома  свои  они  смотрѣли  лишь  какъ  на  вре- 
менные пріюты,  о прочности  которыхъ  не  стоитъ  заботиться0). 
Гробницами  для  царей  служили  пирамиды.  Эстетическое  до- 
стоинство этихъ  сооруженій  незначительно,  и подавляющее  впеча- 
тлѣніе, которое  они  производятъ,  зависитъ  отъ  ихъ  колоссальности 
(нужно,  однако,  замѣтить,  что  даже  самая  высокая  изъ  пирамидъ, 
Хеопсова,  ниже  Страсбургскаго  и Антверпенскаго  соборовъ),  отъ 
контраста  цвѣтущей  долины  съ  песчаной  пустынею,  на  рубежѣ  ко- 


!)  Цгаерег,  Нізюіге  сіи  сіеѵеіорретепі  іпіеііесиіеі  еп  Еигоре,  г.  I,  р.  129 

2)  Кн.  II. 

3)  II.  123. 

4)  I-  93- 

5)  5сЬпаа$е,  Всі.  і 5.  250 — 251. 
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торыхъ  онѣ  возвышаются,  и отъ  возникающей  при  видѣ  этихъ  па- 
мятниковъ мысли  о ихъ  несокрушимой  долговѣчности: 

«Мастеръ  поставилъ  меня  на  подножіе  собственной  силы: 

«Стой» — сказалъ  онъ — и я вѣки  стою  на  пескѣ»  *). 

Замѣчательно,  что  лишь  у римлянъ,  любившихъ  всякую  вели- 
чавость, явился  интересъ  къ  монументальному  искуству  египтянъ *  2). 

Гораздо  художественнѣе  было  впечатлѣніе,  которое  должны  были 
производить  египетскіе  храмы.  Состоя  изъ  цѣлаго  ряда  построекъ, 
египетскій  храмъ  представлялъ  собою  какъ  - бы  окаменѣлую 
религіозную  процессію.  Все  въ  немъ  было  разсчитано  на  возбуж- 
деніе и усиленіе  благоговѣйнаго  настроенія,  на  серьезное  молчаніе, 
съ  которымъ  народъ  и жрецы,  насколько  каждому  подобаетъ,  при- 
ближались къ  святилищу»  3).  Могущественно,  какъ  само  божество, 
импонировалъ  храмъ,  заставляя  народъ  падать  на  колѣни  передъ 
таинственными  силами  4). 

О музыкѣ  египтянъ  мы  можемъ  лишь  догадываться  на  осно- 
ваніи изображеній  музыкальныхъ  инструментовъ,  встрѣчающихся 
на  стѣнахъ  ихъ  архитектурныхъ  памятниковъ.  Прочія  искуства  нахо- 
дились въ  странѣ  фараоновъ  подъ  вліяніемъ  преобладающаго,  ру- 
ководящаго искуства  египтянъ — архитектуры  5). 

Пластика  сбросила  съ  себя  зависимость  отъ  архитектуры,  когда 
была  разгадана  загадка  таинственнаго  египетскаго  сфинкса:  «Кто 
ходитъ  утромъ  на  четырехъ  ногахъ,  въ  полдень  на  двухъ  и къ 
вечеру  на  трехъ»? — Человѣкъ,  отвѣтилъ  Эдипъ.  Человѣкъ,  пода- 
вленный въ  Египтѣ  таинственными  силами  мірозданія,  которымъ 
онъ  поклонялся  съ  благоговѣйнымъ  страхомъ,  сталъ  средоточіемъ 
вселенной  въ  Греціи,  создавшей  чудный  культъ  прекрасной  чело- 
вѣчности. 

Греція — страна,  гдѣ  природа  какъ-бы  предназначена  доставлять 
людямъ  наибольшее  счастье.  И люди  были  въ  ней  счастливы  Поэтому 
грекъ  больше  всего  любилъ  жизнь  — жизнь  земную,  со  всѣми  ея 


4)  Шиллеръ,  Пирамиды." 

2)  ЗсЬпаазе,  ВЦ.  I.,  з.  300. 

3)  ЗсЬпаазе,  ВЦ.  I.,  $.  327. 

4)  ЗсЬпаазе,  Всі.  I.,  з.  327. 

г>)  «Египтяне — пишетъ  М.  Каррьеръ — гигантскими  письменами  построекъ  выразили  всего 
величавѣе  слово  своей  жизни.  Стиль  ихъ  пластическихъ  украшеній  также  архитектониченъ.  Архи 
тектонична  въ  свою  очередь  и форма  ихъ  поэзіи  въ  симметріи  положенія  и противуположенія,  въ 
параллелизмѣ  мыслей  и рѣчей,  который  къ  любому  первому  члену  непремѣнно  ужъ  присоединитъ 
соотвѣтственный  и второй.  (Каррьеръ,  Искуство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры,  Т.  I. 
стр.  ібб). 
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радостями.  Онъ  былъ  способенъ  на  геройское  самопожертвованіе, 
но,  умирая,  жалѣлъ  о томъ,  что  приходится  разстаться  съ  жизнью. 
Антигона,  шествуя  на  смерть,  горюетъ  о свѣтлыхъ  дняхъ,  которые 
ей  сулило  существованіе.  Ифигенія,  готовясь  быть  принесенною  въ 
жертву,  въ  сокрушеніи  разстается  съ  бѣлымъ  свѣтомъ.  Ахиллъ, 
уже  царствуя  надъ  тѣнями  умершихъ,  говоритъ  Одиссею: 

«О,  Одиссей,  утѣшеніе  въ  смерти  мнѣ  дать  не  надѣйся! 

Лучше-бъ  хотѣлъ  я живой,  какъ  поденщикъ  работая  въ  полѣ, 

Службой  у бѣднаго  пахаря  хлѣбъ  добывать  свой  насущный, 

Нежели  здѣсь  надъ  бездушными  мертвыми  царствовать,  мертвый» 

(Одиссея,  Переводъ  Жуковскаго,  стр.  409,  410,  пѣснь  XI,  параграфъ  484.  490), 

Да  и было  за  что  греку  любить  земную  жизнь.  Природа  Греціи 
въ  высшей  степени  прекрасна,  климатъ  ея  благорастворенный,  и все 
возбуждаетъ  въ  ней  человѣка  къ  разносторонней  и плодотворной 
дѣятельности. 

Отрадность  земной  жизни  грека  заставляла  его  приписывать 
самимъ  богамъ  человѣкоподобное  существованіе,  и чтобы  угодить 
имъ,  по  мнѣнію  грека,  нужно  было  веселиться  г).  Воображая  своихъ 
боговъ  въ  образѣ  и со  всѣми  свойствами  человѣка,  греки,  однако, 
идеализировали  ихъ,  надѣляя  высшей  тѣлесной  красотой  и безсмер- 
тіемъ. «Если  мы  представляемъ  себѣ  боговъ  въ  образѣ  человѣче- 
скомъ— говорили  они, — то  потому  лишь,  что  нѣтъ  болѣе  прекрасной 
формы».  Желая  изобразить  олимпійцевъ  во  всемъ  ихъ  божествен- 
номъ величіи.,  греки  создали  скульптуру,  которая  достигла  у нихъ 
высшаго  идеала  прекраснаго  и сообщила  свой  характеръ  и прочимъ 
искуствамъ. 

Процвѣтаніе  греческой  пластики  было  результатомъ,  вопервыхъ, 
пластической  наклонности  народа.  Въ  природѣ  Греціи  нѣтъ  ни- 
чего громаднаго:  море  не  представляетъ  необъятнаго  горизонта,  и 
повсюду  виднѣются  берега  материка  и острововъ;  горы  не  отли- 
чаются значительною  вышиною;  воздухъ  необычайно  прозраченъ, 
вслѣдствіе  чего  всѣ  видимые  предметы  рисуются  въ  чрезвычайно 
отчетливыхъ  контурахъ.  Все  это  способствуетъ  ясному,  образному, 
пластическому  представленію  и устраняетъ  господство  туманныхъ, 


')  «Имъ  и въ  голову  не  приходило — говоритъ  Тэнъ, — что  уваженіе  къ  божеству  можетъ  вы- 
ражаться умерщвленіемъ  плоти,  постомъ,  трепетной  молитвой,  глубокимъ  раскаяніемъ  грѣшника; 
напротивъ  того,  имъ  казалось,  что  нужно  принимать  участіе  въ  весельи  боговъ,  доставить  имъ  зрѣ- 
лище совершенной  красоты  нагаго  тѣла,  разукрашивалось  въ  ихъ  честь  города,  возвысить  чело- 
вѣка до  нихъ  чрезъ  освобожденіе  его  на  мгновеніе  отъ  жалкаго  положенія  смертныхъ,  при  со- 
дѣйствіи всей  роскоши,  какую  только  могли  доставить  соединенныя  усилія  искуства  и поэзіи»’ 
Тэнъ,  Искуство  въ  Греціи  стр.  ^4). 
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неопредѣленныхъ  понятій.  Греку  было  почти  совсѣмъ  чуждо  по- 
нятіе о вѣчности  и всеобъемлемости,  за  исключеніемъ  развѣ  идеи 
судьбы.  Боги  греческіе  считались  невѣчными,  и династіи  ихъ  смѣ- 
нялись. Незначительность  размѣровъ  греческихъ  государствъ  пре- 
вращала отвлеченное  понятіе  объ  отечествѣ  въ  хорошо  знакомый 
силуэтъ  роднаго  города  1).  Умъ,  привыкшій  къ  такимъ  яснымъ,  кон- 
кретнымъ представленіямъ  и образамъ,  какъ  нельзя  болѣе  былъ  спо- 
собенъ къ  пониманію  гармоніи  между  видимыми  частями  созерцае- 
маго, а потому  велъ  къ  развитію  пластики. 

Вторую  причину  этого  развитія  составляло  то  обстоятельство, 
что  греческая  раса  была  отъ  природы  надѣлена  красотою  тѣлосложе- 
нія, развитію  которой  много  способствовали  физическія  упражненія 
и гимнастика.  Каждому  греку  нужно  было  заботиться  о ловкости 
и силѣ  для  военныхъ  цѣлей;  ему  приходилось  защищать  любимое 
отечество  отъ  нападенія  враговъ.  Онъ  долженъ  былъ  быть  муже- 
ственъ духомъ,  силенъ  и ловокъ  тѣлесно.  Агезилай,  царь  спартан- 
скій, чтобы  ободрить  своихъ  солдатъ,  велѣлъ  однажды  раздѣть 
плѣнныхъ  персовъ;  взглянувъ  на  ихъ  бѣлыя,  изнѣженныя  тѣла,  греки 
расхохотались  и пошли  впередъ,  полные  презрѣнія  къ  своимъ  сопер- 
никамъ. По  мѣрѣ  развитія  красоты  тѣла,  увеличивалось  благого- 
вѣніе къ  ней.  Нагота  не  возбуждала  стыдливости:  Софоклъ  пля- 
салъ нагимъ  побѣдный  пэанъ  послѣ  Саламинской  битвы.  Очарова- 
ніе, производимое  тѣлесной  красотой,  было  до  того  сильно,  что 
преступницѣ  Фринѣ  стоило  предстать  передъ  судьями  безъ  одежды, 
чтобы  они  произнесли  ей  оправдательный  приговоръ2). Живые  образцы 
прекраснаго  служили  образцами  для  скульпторовъ  3).  Вслѣдствіе 
этого,  пластика  могла  достигнуть  въ  Г реціи  до  апогея  развитія  и во- 
плотить въ  статуяхъ  боговъ  и героевъ  идеалъ  человѣческой  красоты. 

Характеръ  пластичности  получили  и всѣ  прочія  искуства  въ 
Элладѣ.  Греческій  храмъ  былъ  невеликъ  по  размѣрамъ,  не  поражалъ 
своею  массивностью,  и понятіе  объ  его  общности  получалось  сразу, 
а не  изученіемъ  отдѣльныхъ  частей.  Онъ  весь  легко  обозрѣвался 
и производилъ  впечатлѣніе  изящнаго  сооруженія,  удивительнаго 
по  гармоніи  своихъ  частей.  Даже  музыка,  искуство  наиболѣе  далекое 
отъ  скульптуры,  по  словамъ  извѣстнаго  историка  музыки  Амброса, 
отличалась  у грековъ  пластичностью,  насколько  было  возможно.  Она 
доставляла  слову  поэта  болѣе  рѣзкую  опредѣленность,  преподносила 


*)  Тэнъ,  Искуство  въ  Греціи,  стр.  19 — 29. 

*)  Ѵегоп,  Ь’езіЬёіЦие,  р.  2^6. 

8)  ІЬісІ.  п* *. 
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это  слово  слушателю,  какъ  округлое  мраморное  изображеніе г). 
Амбросъ  весьма  остроумно  сравниваетъ  значеніе  музыки  для  поэзіи 
съ  значеніемъ  полихроміи  для  зданій  и статуй. 

Что  касается  до  живописи,  то  скульптуральный  ея  характеръ 
лучше  всего  показываетъ  намъ  мозаичный  полъ,  украшавшій  домъ 
Фавна  въ  Помпеѣ  и изображающій  битву  Александра  съ  Даріемъ. 
Если  допустить,  какъ  это  съ  большимъ  основаніемъ  дѣлаютъ  ис- 
торики искуства,  что  эта  мозаика  есть  копія  съ  картины  Филоксена, 
которую  Плиній  выставляетъ  однимъ  изъ  лучшихъ  произведеній  гре- 
ческой живописи,  то  надо  согласиться,  что,  по  концепціи  и по  спо- 
собу трактованія  сюжета,  художникъ  близко  слѣдовалъ  здѣсь  зако- 
намъ пластики.  «Колоритъ — пишетъ  Каррьеръ — одинаково  свѣтелъ 
и ясенъ:  нѣтъ  ни  пейзажнаго  фона  въ  глубинѣ,  ни  какихъ-либо 
живописныхъ  особенностей  въ  тонахъ  свѣта  и воздуха:  фигуры 
рѣзко  выступаютъ  на  бѣломъ,  ровномъ  грунтѣ,  по  большей  части 
даже  въ  одной  плоскости,  и только  самымъ  крайнимъ  изъ  нихъ 
приданъ  легкій  перспективный  раккурсъ» *  2). 

Наконецъ,  греческая  поэзія  была  также  въ  высшей  степени 
пластична.  Въ  особенности  трагедія  походила  на  рядъ  живыхъ 
рельефовъ.  Маска  актера  служила  символомъ  изображаемаго 
имъ  характера;  игра  физіономіи  и блескъ  глазъ,  скрывались  ею. 
Поэтому,  драматическое  лицо  являлось  предъ  зрителями,  какъ 
живая  статуя,  съ  рѣзко,  пластически  очерченнымъ,  неизмѣнно- 
выдержаннымъ духовнымъ  складомъ.  Въ  одной  изъ  утрачен- 
ныхъ пьесъ  Эсхила,  Ніоба  сидѣла,  молча,  на  могилѣ  своихъ  дѣтей, 
какъ  мраморный  памятникъ,  своимъ  нѣмымъ  молчаніемъ  выра- 
жавшій глубину  скорби  въ  разбитомъ  материнскомъ  сердцѣ. 

Греція,  создавъ  высшій  идеалъ  прекраснаго  и одержавъ  такимъ 
образомъ  художественную  побѣду  надъ  остальнымъ  міромъ,  сама 
была  побѣждена  Римомъ.  Историческую  миссію  римлянъ  поэтъ 
очерчиваетъ  въ  слѣдующихъ  стихахъ: 

«Будутъ  другіе  лишь  лучше  живые  кумиры  изъ  мѣди 
И изъ  хладнаго  камня  творить  оживленныя  лица; 

Будутъ  лучше  судить,  опишутъ  движеніе  неба. 

Всѣ  свѣтила  исчислятъ,  ихъ  путь  по  небесному  своду; 

Ты  же,  о римлянинъ,  помни,  какъ  должно  править  народомъ, 


')  М.  Каррьеръ,  Искуство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры,  II,  стр.  305. 

2І  АтЪгоз.  Сезсііісіііе  Пег  Мизік,  ВсІ.  I.,  з.  22 1. 
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И не  забудешь  тѣхъ  правилъ:  искать  благодатнаго  мира, 

Всѣхъ  покорныхъ  щадить  и прощать,  и сражать  непокорныхъ  і). 

Римъ,  занятый  покореніемъ  себѣ  всего  міра,  закаленный  въ 
бояхъ,  не  достигнулъ  самостоятельнаго  эстетическаго  развитія,  и 
римское  искуство  было  прямымъ  сколкомъ  съ  греческаго. 

Античное  искуство,  вмѣстѣ  со  всею  античною  цивилизаціею» 
должно  было  окончить  свое  существованіе  съ  наступленіемъ  но- 
ваго порядка  вещей,  возвѣщеннаго  евангельскимъ  ученіемъ. 

Христіанство,  при  своемъ  возникновеніи,  отнеслось  враждебно 
къ  греческому  искуству,  которое  ктому-же  находилось  тогда  въ 
упадкѣ. 

Преобладаніе  эстетическаго  принципа  въ  греческой  культурѣ 
христіанство  осуждало,  какъ  нѣчто  грѣховное.  Дѣйствительно, 
увлеченіе  красотою  могло  приводить  къ  безнравствености. 
и мы  видѣли,  какъ  прекрасная  Фрина  подкупила  судій  своею 
внѣшностію.  Аспазіи,  ожидавшей  сдѣлаться  матерью,  самъ  арео- 
пагъ разрѣшилъ  преступный  поступокъ,  для  сохраненія  красоты  ея 
тѣла  2).  Христіанство,гнапротивъ  того,  проповѣдывало  презрѣніе  ко 
всему  земному  и умерщвленіе  плоти.  Физическое  совершенство 
такимъ  образомъ  утратило  свой  культъ,  уступивъ  мѣсто  красотѣ 
нравственной.  Спиритуализмъ  христіанства  отразился,  между  прочимъ, 
на  архитектурѣ:  готика,  всѣмъ  своимъ  характеромъ,  выражаетъ  по- 
рывъ матеріи  къ  небу;  въ  готическомъ  храмѣ  преобладаетъ  верти- 
кальная линія,  онъ  стремится  быть  воздушнымъ,  свѣтлымъ,  какъ 
небеса,  и уходить  въ  высь.  На  своемъ  каменномъ  языкѣ,  онъ  вну- 
шаетъ молящихся  забыть  суету  міра  и обратиться  помысломъ  къ 
вѣчному  и духовному.  Это — если  можно  такъ  выразиться — архи- 
тектурный отвѣтъ  на  призывъ  Спасителя:  «Пріидите  ко  мнѣ  всѣ 
труждающіеся  и обремененные». 

Въ  то  время,  какъ  уваженіе  къ  прелести  формъ  человѣческаго 
тѣла  исчезаетъ,  ярче  и ярче  начинаетъ  цѣниться  печать  духовной 
красоты.  Въ  Средніе  Вѣка,  искуство  мало-по-малу  становится  глу- 
боко-экспрессивнымъ, и художники  стараются  изобразить  душу, 
насколько  она  проявляется  въ  движеніи  тѣла,  въ  игрѣ  физіономіи, 
въ  блескѣ  глазъ.  Преобладающимъ  искуствомъ  съ  этой  эпохи  ста- 
новится живопись.  Получивъ  толчекъ  отъ  христіанскаго  спиритуа- 
лизма, она  нашла  себѣ  'потомъ  опору  въ  воскресшемъ  греческомъ 


‘)  Виргилій,  Энеида.  Перев.  Шершеневича,  стр.  163. 
а)  Ѵегоп,  Ь’езіЬёіЦие,  р.  236. 
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идеалѣ  красоты.  Великіе  италіянскіе  художники  Возрожденія  стали 
изображать  прекрасную  душу  въ  прекрасномъ  тѣлѣ. 

Изученіе  сохранившихся  памятниковъ  античнаго  искуства  и 
классической  литературы  возбудило  въ  Италіи  преимущественно 
художественную  дѣятельность,  а въ  Германіи — критическую  работу 
мысли.  Германцы  менѣе  латинской  расы  надѣлены  эстетическимъ 
чувствомъ,  и въ  нихъ  преобладаетъ  стремленіе  къ  истинѣ  надъ 
стремленіемъ  къ  красотѣ. :)  Эта  особенность  съ  полною  яркостью 
выказалась  въ  религіозномъ  движеніи,  приведшемъ  къ  протестан- 
тизму. Всѣ  протестантскія  секты  враждебны  искуству,  кромѣ  люте- 
ранства, которое,  благодаря  любви  своего  основателя  къ  музыкѣ, 
возбудило  въ  послѣдней  своеобразную  и оживленную  дѣятель- 
ность. Лютеръ  желалъ  участія  всего  прихода  въ  церковномъ  пѣніи, 
и чтобы  удобнѣе  было  слѣдить  въ  немъ  за  главной  мелодіей  и 
вторить  ей,  Лука  Озіандеръ  переложилъ  ее  въ  верхній  голосъ,  от- 
чего послѣдній  получилъ  преобладаніе  надъ  остальными.  Эта,  на 
первый  взглядъ,  незначительная  музыкальная  реформа  имѣла  гро- 
мадныя по  своему  значенію  послѣдствія.  Перенесеніе  главной  ме- 
лодіи въ  верхній,  наиболѣе  выдающійся  голосъ,  дало  начало  соль- 
ному пѣнію *  2).  До  тѣхъ  поръ  существовало  одно  хоровое  пѣніе, 
служившее  выраженіемъ  религіознаго  настроенія  мысли  и чувства.  Въ 
дѣлахъ  церкви,  съ  возникновеніемъ  протестантизма,  коллективная 
однородность  религіознаго  чувства  подъ  гнетомъ  папскаго  авторитета 
замѣняется  индивидуальною  обособленностью.  Субъективность,  уси- 
ленная религіозною  эмансипаціей  отъ  всякаго  внѣшняго  вмѣша- 
тельства, нашла  въ  звукахъ  великихъ  протестантскихъ  композито- 
ровъ, въ  особенности  въ  твореніяхъ  Іоанна-Себастіана  Баха,  выраже- 
ніе всей  глубины  задушевнаго  религіозно-лирическаго  возбужденія 

Вызванная  изученіемъ  классической  литературы  работа  мысли, 
обнаружившаяся  сначала  смѣлой  критикой  католицизма,  впослѣд- 
ствіи способствовала  развитію  философіи  и науки,  мощное  дви- 
женіе которыхъ,  въ  особенности  послѣдней,  продолжается  до  на- 
шихъ дней.  Изъ  искуствъ,  лишь  одна  поэзія  3)  дерзаетъ  художе- 


*)  О германскомъ  племени  саксовъ  Тэнъ,  въ  своей  «Исторіи  англійской  литературы»,  вы- 
ражается: «Ихъ  духу,  лишенному  чувства  прекраснаго,  тѣмъ  болѣе  присуще  чувство  истины» 
(Нізгоіге  сіе  Іа  Ііпегаиіге  ап^іаізе,  I.  I,  р.  69 — 70,  5-те  есі.). 

3)  Въ  Италіи  сольное  пѣніе  вызвано  было  стремленіемъ  возсоздать  греческую  трагедію, 
слѣдствіе  чего,  въ  концѣ  XVI  и въ  началѣ  XIV  вѣковъ,  появляется  опера. 

3)  Преобладаніе  въ  нашъ  вѣкъ  поэзіи  доказывается,  между  прочимъ,  тѣмъ,  что  другія 
искуства,  въ  особенности  живопись  и музыка,  берутъ  сюжеты  изъ  поэтическихъ  произведеній 
и нерѣдко  спускаются  до  роли  простыхъ  иллюстраторовъ  этихъ  произведеній. 
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ственно  изображать  современное  міросозерцаніе,  расширенное  прі- 
обрѣтенными познаніями.  Лессингу,  въ  его  «Натанѣ»,  удалось  изобра- 
зить идею  религіозной  терпимости,  Шиллеру,  въ  «Маркизѣ  Позѣ», 
представить  внѣшній  идеалъ  нравственности;  Гете,  въ  «Фаустѣ», 
раскрылъ  сердечную  жизнь  интеллигентной  личности,  тщетно- 
стремящейся проникнуть  въ  міровыя  тайны,  кидающейся,  въ  отчая- 
ніи отъ  сознанной  невозможности  достичь  этого,  въ  чувственныя 
наслажденія  и находящей,  наконецъ,  удовлетвореніе  только  въ 
самоотверженной  дѣятельности,  одушевленной  идеею  добра.  Въ 
своей  безсмертной  поэмѣ,  Гете  указываетъ  назначеніе  эстетическаго 
чувства  въ  жизни  человѣка:  Фаустъ  возвышается  до  альтруизма, 
очистившись  отъ  эгоизма  въ  безкорыстномъ  созерцаніи  красоты, 
олицетворенной  въ  образѣ  прекрасной  Елены.  Это  возвышающее 
насъ  «вѣчно-женственное»  начало  служитъ  главнымъ  регуляторомъ 
жизни  каждаго  изъ  насъ.  Въ  ранней  молодости,  мы  живемъ  для 
самихъ  себя,  и дѣти — всегда  величайшіе  эгоисты.  Наступленіе  для 
насъ  возмужалости  ознаменовывается  влюбчивостью;  въ  эту  пору 
эстетическое  чувство  въ  насъ  бываетъ  наиболѣе  интенсивно:  въ 
это  время  съ  особеннымъ  рвеніемъ  мы  занимаемся  искуствомъ,  пи- 
шемъ стихи  и жертвуемъ  всѣмъ,  чтобы  соединиться  съ  существомъ, 
въ  которомъ  видимъ  идеалъ  всего  прекраснаго.  Истинная  любовь, 
облагороженная  эстетическимъ  чувствомъ,  безкорыстна,  какъ  оно 
само.  Очистившись  отъ  дѣтскаго  и юношескаго  эгоизма  въ  без- 
корыстно - эстетической  любви  къ  прекрасному,  идеалъ  котораго 
олицетворенъ  въ  любимой  личности,  человѣкъ  приготовляется  къ 
существованію  самоотверженному.  Оно  поступаетъ  для  него  въ 
бракѣ,  налагающемъ  на  мать  заботы  о дѣтяхъ,  а на  отца — обя- 
занности общественныя,  исполненіе  которыхъ  даетъ  ему  возмож- 
ность удовлетворять  потребностямъ  семьи. 

Такую  роль  имѣетъ  эстетическое  чувство  вообще  въ  человѣ- 
чествѣ или  въ  такъ  называемомъ  всечеловѣкѣ , проходя  чрезъ  всѣ 
историческія  эпохи,  чрезъ  всѣ,  поочередно,  цивилизаціи. 

Въ  дикомъ  состояніи  человѣкъ  живетъ  жизнью  животнаго. 
На  Востокѣ  преобладаетъ  чувственный  эгоизмъ.  Китайцы  и егип- 
тяне не  идутъ  выше  матеріально-утилитарнаго  міросозерцанія. 
Индія  есть  сама  чувственность,  разрушительною  грандіозностью  при- 
роды доведенная  до  отчаянія  и кинувшаяся  въ  аскетизмъ  и нир- 
вану. Евреи  постоянно  скользятъ  съ  духовной  высоты  монотеизма 
въ  чувственный  культъ  сосѣднихъ  народовъ  - язычниковъ.  Ара- 
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бовъ  Магометъ  воодушевилъ  на  воинскіе  подвиги  для  завоеванія 
міра,  обѣщаніемъ  сладострастныхъ  утѣхъ  въ  Эдемѣ. 

Въ  Греціи,  счастливыя  условія  страны  и племени  доставили 
эстетическому  чувству  преобладаніе.  Прекрасная  человѣчность 
возвысила  грека  надъ  матеріализмомъ  варвара;  безкорыстное  насла- 
жденіе, доставляемое  созерцаніемъ  красоты,  ослабило  въ  эллинѣ 
чувственный  эгоизмъ  и подготовило  его  къ  принятію  нравствен- 
ной проповѣди  Спасителя. 

На  Востокѣ,  тѣло  перевѣшивало  духъ;  эстетическая  куль- 
тура грековъ  была  результатомъ  равновѣсія  тѣла  и духа:  хри- 
стіанство есть  перевѣсъ  духа  надъ  тѣломъ,  до  котораго  Греціи 
невозможно  было  достигнуть. 

Разница  между  міросозерцаніемъ  античной  эпохи  и христіан- 
ства можетъ  быть  лучше  всего  пояснена  миѳомъ  объ  Эдипѣ.  Онъ 
убилъ  своего  отца  и женился  на  матери.  Эти  преступленія  совер- 
шены имъ  противъ  собственной  воли:  онъ  даже  сдѣлалъ  все,  отъ 
него  зависѣвшее,  чтобы  избѣгнуть  этихъ  злодѣяній.  Но  непредна- 
мѣренность преступника  не  принимается  въ  расчетъ  ’):  Эдипъ  счи- 
тается виновнымъ,  не  смотря  на  свою  духовную  чистоту,  и это  по- 
тому, что  для  грека  внѣшній  міръ  былъ  важнѣе  внутренняго.  На- 
противъ того,  разбойнику,  распятому  со  Христомъ,  достаточно 
было  покаяться,  т.-е.  сдѣлать  лишь  одно  доброе  движеніе  души, 
чтобы  искупить  всѣ  свои  преступленія.  Такъ  высоко  поставило 
христіанство  психическій  актъ  въ  сравненіи  съ  поступкомъ,  т.-е.  съ 
дѣяніемъ  во  внѣшнемъ  мірѣ. 

Эстетическая  культура  Греціи  есть  звено,  связующее  чувствен- 
ность Востока  со  спиритуализмомъ  христіанства.  Прекрасная  Греція 
была  ступенью,  чрезъ  которую  человѣчеству  суждено  было  пере- 
шагнуть для  того,  чтобы  подняться  отъ  эгоистическаго  міросозер- 
цанія до  христіанской  идеи  альтруизма,  сбросить  съ  себя  матеріа- 
лизмъ и достигнуть  до  нравственной  высоты  самоотверженнаго 
служенія  идеѣ  добра. 

Такимъ  образомъ,  исторія  цивилизаціи  убѣждаетъ  насъ,  что 
человѣчеству,  для  освобожденія  отъ  принципа  эгоистическаго  и 
для  достиженія  идеи  этической,  необходимо  было  очиститься  въ 
чувствѣ  эстетическомъ. 

(Продолженіе  будетъ). 


')  Только  у Софокла,  въ  трагедіи  «Эдипъ  въ  Колонѣ»,  звучитъ  какъ-бы  прелюдія  къ  хри- 
стіанскому воззрѣнію  въ  Этомъ  случаѣ. 


Начертательныя  исьууства  въ  столѣтіи. 


Статья  В.  В.  Чуйко. 


сторія  искуства  имѣетъ  огромное  преиму- 
^ щество  передъ  эстетикой:  она  прочно  и 
раціонально  устанавливаетъ  принципы,  на 
которыхъ  зиждется  художество.  Эти  прин- 
ципы не  имѣютъ  произвола  и субъектив- 
ности эстетическихъ  законовъ  и обобще- 
ній: они  — не  апріорное,  неподвижное  по- 
ложеніе, стремящееся  подчинить  себѣ  жи- 
выя требованія  художественнаго  творче- 
ства; они  — только  законы,  выводимые  пу- 
темъ опыта  и наблюденія  надъ  жизнію 
искуства, — законы,  управляющіе  эволюціей 
искуства  во  времени;  они  — исторія  твор- 
ческой мысли,  а не  ея  психологія.  Но  отъ  исторіи  до  психологіи, 
какъ  извѣстно,  рукой  подать.  Точно-установленные  историческіе 
факты,  несомнѣнно,  объясняютъ  и самый  процессъ  художествен- 
наго творчества,  тѣ  основныя,  вѣчныя  явленія,  которыми  соиро- 
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вождается  всякое  творчество  и,  такимъ  образомъ,  указываютъ  на 
условія,  при  которыхъ  творчество  принимаетъ  тотъ  или  другой 
характеръ.  Разъ  эти  условія  извѣстны  - можно  доискаться,  путемъ 
научнаго  анализа,  и до  психологическихъ  законовъ,  лежащихъ 
въ  основѣ  самаго  процесса  творчества. 

Такимъ  образомъ,  лучшій  и самый  раціональный  путь  въ  фи- 
лософіи искуства  есть  исторія;  она  даетъ  прочную  и совершенно 
объективную  почву  для  дальнѣйшихъ  научныхъ  изысканій.  Но 
надо  различать,  съ  одной  стороны,  историческій  матеріалъ,  кото- 
рый долженъ  быть  тщательно  собранъ,  а съ  другой — историческій 
выводъ,  который  можно  сдѣлать  изъ  этого  матеріала  на  основаніи 
строго-научнаго  метода.  Въ  большинствѣ  случаевъ,  наука  зани- 
мается пока  только  собираніемъ  матеріала,  оставляя  будущему  самую 
разработку  его.  Тѣмъ  не  менѣе,  по  отношенію  къ  европейскому 
искуству,  этотъ  матеріалъ  такъ  тщательно  собранъ,  такъ  прекрасно 
классифицированъ,  что,  на  основаніи  его,  уже  возможны  нѣкоторые 
общіе  выводы,  интересные  во  многихъ  отношеніяхъ.  Я попробую 
указать  на  эти  выводы  въ  настоящемъ  очеркѣ,  посвященномъ  на- 
чертательнымъ искуствамъ  нашего  столѣтія.  Читатель  не  найдетъ 
въ  немъ  исторіи  фактовъ,  достаточно,  впрочемъ,  извѣстной:  я буду 
касаться  только  направленій,  только  общихъ  теченій,  которыя 
увлекали  художественное  творчество  въ  ту  или  другую  сторону,  и 
которыя,  въ  общемъ,  тѣсно  связаны  какъ  съ  умственнымъ,  такъ  и 
съ  общественнымъ  движеніемъ  девятнадцатаго  вѣка. 


I. 

Ни  одно  проявленіе  жизни  не  бываетъ  изолированнымъ,  зам- 
кнутымъ, не  имѣющимъ  корней  въ  прошедшемъ  и въ  самой  жизни; 
все  тѣсно  и органически  связано  между  собою.  Экономическія  усло- 
вія, напримѣръ,  въ  иномъ  обществѣ  и въ  данномъ  времени  вліяютъ 
на  нравы,  измѣняютъ  понятія;  политическія  событія,  въ  особен- 
ности крупныя,  въ  свою  очередь,  отражаются  на  экономическомъ 
благосостояніи,  открываютъ  новые  горизонты  дѣятельности, создаютъ 
новыя  идеальныя  стремленія,  вліяютъ  на  литературныя  формы,  воз- 
буждаютъ новыя  потребности.  Этотъ  общій  психологическій  за- 
конъ виденъ  также  и на  жизни  искуства.  Вѣдь  оно  только  отра- 
жаетъ— иногда  съ  необычайной  силой  и съ  чрезвычайнымъ  релье- 
фомъ— то,  что  глухо  бродитъ,  что  еще  не  оформлено  и не  обна- 
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ружено,  что  просится  наружу.  Художникъ,  живущій  жизнію  окру- 
жающаго его  общества,  неизбѣжно  подчиненный  вліянію  среды, 
вскормленный  на  одной  и той  же  духовной  пищѣ,  какъ  и всѣ 
окружающіе  его  люди,  воспитавшій  въ  себѣ  тѣ  же  чувства  и тѣ  же 
стремленія,  но  надѣленный,  кромѣ  того,  крайнею  впечатлительно- 
стью, умѣніемъ  осмысливать  и воплощать  свои  впечатлѣнія, — всегда, 
въ  большей  или  меньшей  степени,  будетъ  играть  роль  истолкователя 
смутныхъ  стремленій  толпы,  будетъ  выяснять  ей  въ  привлекатель- 
ныхъ образахъ  и чарующихъ  краскахъ  то,  что  она  сама  не  съумѣла 
себѣ  еще  выяснить,  но  что  уже  существуетъ  въ  ея  сердцѣ,  какъ 
новый,  грядущій  элементъ  ея  жизни,  богатый  будущимъ  разви- 
тіемъ. Онъ  обнаруживаетъ  только  то,  что  уже  возникло,  но  еще 
не  обнаружилось  въ  подобной  массѣ.  Это-то  именно  обнаружи- 
ваемое искуствомъ  мы  обыкновенно  называемъ  (довольно,  впро- 
чемъ, неправильно)  идеаломъ.  Этотъ  идеалъ  налагаетъ  свою  не- 
изгладимую печать  на  всѣ  художественныя  произведенія  даннаго 
времени,  какъ-бы  ни  были  велики  различія  въ  направленіяхъ,  въ 
школахъ,  въ  міровоззрѣніи  и въ  индивидуальности  художниковъ, 
и такая  печать  столь  неизгладима,  столь  непосредственно  характе- 
ристична, что  мы  всегда  имѣемъ  возможность,  благодаря  только 
одной  ей,  отличить,  съ  полной  достовѣрностью,  произведенія  одной 
эпохи  отъ  произведеній  другой. 

Не  всегда,  однако,  этотъ  идеалъ  обнаруживается  одинаково 
ясно,  опредѣленно  и ярко.  Бываютъ  эпохи,  бѣдныя  содержаніемъ, 
терзаемыя  противорѣчіями  духовныхъ  стремленій, — эпохи  смутныхъ 
и,  зачастую,  безплодныхъ  исканій,  когда  человѣчество,  пови- 
димому,  нс  имѣетъ  цѣли  въ  своей  жизни,  когда  оно  качается  по 
волнамъ  безбрежнаго  моря  сомнѣній,  «безъ  руля  и безъ  вѣтрилъ». 
Такія  эпохи  называются  обыкновенно  критическими,  т.  е.  пережи- 
вающими извѣстный  духовный  кризисъ,  въ  отличіе  отъ  эпохъ 
органическихъ , дѣятельность  которыхъ  цѣлесообразна  и стре- 
мится къ  осущественію  ясно-опредѣленнаго,  сознаннаго  идеала. 
Критическія  эпохи,  это  — эпохи  возникающей  новой  жизни,  но 
возникающей  первоначально  въ  такихъ  туманныхъ  формахъ,  что 
онѣ  еще  совершенно  незамѣтны, — жизни,  пронизывающей,  однако, 
подобно  блѣдному  лучу  солнца,  окружающій  ночной  мракъ  и 
появляющейся,  въ  концѣ-концовъ,  какъ  чуть-чуть  зарождающаяся 
заря.  Эпохи  органическія,  это — лѣтній,  знойный  день,  роскошный, 
расцвѣтающій  и полный  жизни,  уже  склоняющійся  къ  вечеру, 
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можетъ  быть,  прекрасному,  но  уже  предвѣщающему  близость  су- 
мерекъ. 

Одною  изъ  такихъ  критическихъ  эпохъ  для  начертательныхъ 
искуствъ  было  XVIII  столѣтіе.  Критической  эпохой  оно  можетъ 
быть  названо,  главнымъ  образомъ,  потому,  что  тогда  шла  дѣятель- 
ная и чрезвычайно  интенсивная  работа  пересмотра  и координаціи 
во  всѣхъ  умственныхъ  сферахъ.  Наслѣдіе  Среднихъ  Вѣковъ  оказа- 
лось непригоднымъ  для  новѣйшаго  времени:  наука,  обезсиленная 
въ  своемъ  поступательномъ  движеніи  традиціонной  точкой  зрѣнія, 
философія,  застывшая  въ  схоластическихъ  опредѣленіяхъ,  обще- 
ственная жизнь,  переживавшая  кризисъ  формированія  новыхъ  нра- 
вовъ и понятій,  государство,  приноравливавшееся  къ  новымъ  по- 
требностямъ международной  жизни,  — такова  была  картина  этого 
столѣтія.  То  же  самое  замѣчается  и по  отношенію  къ  искуству. 
Послѣ  блестящаго  возрожденія,  искуство  остановилось  въ  своемъ 
развитіи:  въ  Германіи  — благодаря  войнамъ  и реформѣ,  въ  Испа- 
ніи — вслѣдствіе  католическаго  деспотизма,  въ  Италіи  — вслѣд- 
ствіе испорченности  вкуса,  во  Франціи  — сложныхъ  политиче- 
скихъ условій  жизни.  Но  импульсъ,  данный  эпохой  Возрожде- 
нія, былъ  такъ  великъ,  что  искуство,  все  больше  и больше  мель- 
чавшее, шло,  тѣмъ  не  менѣе,  по  тому  же  направленію.  Импульсъ 
этотъ  былъ  воскрешеніе  древности,  ближайшее  знакомство  съ  антич- 
нымъ міромъ  и съ  величайшими  произведеніями  греческой  скульп- 
туры. Впослѣдствіи,  послѣ  блестящаго  расцвѣта,  вслѣдствіе  только- 
что  указанныхъ  причинъ,  направленіе  это  стало  понемногу  сла- 
бѣть и уклоняться  въ  сторону:  въ  Италіи  оно  перешло  въ  стиль 
барокко,  въ  Франціи  смѣнилось  игривымъ  и безсодержательнымъ 
рококко,  въ  Германіи — формами  неуклюжей  старины.  Великія  пре- 
данія эпохи  Возрожденія  умерли,  о нихъ  забыли,  они  замѣнились 
аффектаціей  и неестественностію;  миѳологія,  дававшая  живыя 
формы  искуству,  перестала  быть  понятной  и осталась  въ  искуствѣ 
лишь  внѣшней,  обязательной  формой,  потерявшей  всякій  смыслъ 
Лучшіе  художники  XVIII  столѣтія,  за  весьма  немногими  исключе- 
ніями, перешли  къ  культу  чувственной  граціи  формъ;  другіе  ра- 
ботали механически,  съ  помощью  усвоенныхъ  преданіемъ,  гото- 
выхъ формъ.  Серьезное  достоиство,  глубина,  живое  творчество 
почти  совершенно  исчезли. 

Такое  паденіе,  по  необходимости,  должно  было  вызвать  про- 
тестъ. Онъ  выразился  во  второй  половинѣ  XVIII  столѣтія  въ  уси- 
ленной умственной  дѣятельности:  въ  наукѣ  появился  цѣлый  рядъ 
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великихъ  открытій;  въ  философіи  сталъ  господствовать  раціональ- 
лизмъ;  въ  искуствѣ  протестъ  заявилъ  себя  возвратомъ  къ  перво- 
начальному источнику  красоты — къ  античному  міру,  понимаемому 
глубже  и всестороннѣе.  При  такой  оживленной  дѣятельности  во 
всѣхъ  областяхъ  духовной  жизни,  въ  Германіи  подготовлялась  ли- 
тературная и художественная  революція,  въ  то  время,  какъ  Фран- 
ція шла  на  встрѣчу  революціи  политической.  Французы  стремились 
выразить  свое  стремленіе  къ  свободѣ  политическими  фактами; 
нѣмцы,  разрозненные,  стѣсненные,  довольствовались  тѣмъ,  что  до- 
ставили просторъ  свободному  развитію  индйвидуальности.  Но  и 
тамъ,  и здѣсь,  лозунгомъ  была  свобода.  Юная  литература  пошла 
на  приступъ  противъ  всякаго  мертваго  формализма,  противъ  со- 
словныхъ различій  въ  обществѣ,  противъ  клерикальной  и обще- 
ственной ограниченности,  противъ  париковъ,  не  только  въ  одеждѣ, 
но  и въ  обычаяхъ,  поэзіи,  наукѣ,  искуствѣ,  философіи;  впе- 
реди шли  поэты  и возглашали:  «ЕЬге  сіег  КаПіг!»  (Почтеніе  къ 
природѣ!) 

Парикомъ  въ  искуствѣ  была  манерность,  аффектація,  неесте- 
ственность и фальшь.  Готшедъ,  Рамлеръ,  Зульцеръ  и Баумгар- 
тенъ заколотили  эстетику  въ  сухія  французскія  правила,  или  въ 
демонстраціи  Вольфовой  философіи.  Такимъ  образомъ,  протестъ 
приходилось  начать  съ  критики  и теоріи  прекраснаго.  За  это  дѣло 
взялись  Лессингъ  и Винкельманъ.  Они  вывели  художественное 
творчество  на  новую  дорогу  первый  въ  поэзіи,  второй  въ  начер- 
тательныхъ искуствахъ.  Оба  они  черпали  свою  теорію  прекра- 
снаго непосредственно  изъ  сочиненій  и произведеній  искуства  гре- 
ковъ, которые,  по  ихъ  мнѣнію,  «имѣли  совершенно  одинако- 
вое устройство  съ  народами  германскаго  племени»  и потому 
должны  служить  для  послѣднихъ  единственнымъ  источниковъ 
истиннаго  вкуса.  Лессингъ,  въ  «Лаоконнѣ»,  положилъ  конецъ  одно- 
стороннему господству  принципа  такъ  называемой  поэтической  жи- 
вописи и установилъ  границу  между  пластическими  искуствами, 
которыхъ  принципъ  есть  спокойствіе,  и тоническими,  принципъ 
которыхъ —движеніе.  Винкельманъ,  сначала  въ  сочиненіи:  «Мысли 
о подражаніи  греческимъ  произведеніямъ»,  началъ,  въ  свою  очередь, 
ожесточенную  борьбу  съ  моднымъ  тогда  направленіемъ  въ  иску- 
ствѣ, указывая  на  «благородную  простоту  и спокойное  величіе 
древнихъ»  и прославляя  творческое  воспроизведеніе  ихъ,  какъ  путь, 
которымъ  шли  нѣкогда  Микель- Анджело  Буонаротти  и Рафаель; 
этотъ  путь  онъ  считаетъ  единственнымъ  раціональнымъ  путемъ. 
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приводящимъ  къ  высокому  искуству.  Тутъ-же  Винкельманъ  допу- 
скалъ, однако,  и аллегорію,  которая,  по  его  мнѣнію,  имѣетъ  такое 
же  значеніе  для  взрослыхъ,  какое  имѣетъ  басня  для  дѣтей.  Спустя 
нѣсколько  лѣтъ,  появилась  его  «Исторія  искуства  въ  древности» 
(ОезсЫсЬте  Пег  Кип5і  сіез  АкепЬшпз,  1764),  въ  которой  онъ  продол- 
жалъ борьбу  противъ  стилей  барокко  и рококко  и съ  пламеннымъ  во- 
одушевленіемъ прославлялЪ'Пластическія  созданія  древнихъ,  которыя 
впервые  научился  цѣнить  во  время  своего  пребыванія  въ  Римѣ. 
Красоту  формы,  которую  онъ  ставилъ  на  первый  планъ  въ  про- 
изведеніи искуства,  онъ  сравнивалъ  съ  «духомъ,  извлеченнымъ  изъ 
матеріи  посредствомъ  огня»,  съ  ключевой  водой,  не  имѣющей  ни 
малѣйшей  примѣси.  Онъ  допускалъ,  что  выраженіе  страсти  можетъ 
быть  предметомъ  художественнаго  воспроизведенія,  но,  тѣмъ  не 
менѣе,  придавалъ  особенное  значеніе  «единству  и простотѣ»,  «спо- 
койствію въ  страсти»,  возвышенной  законченности  формъ  грече- 
ской пластики,  и соединеніе  въ  одно  гармоническое  цѣлое  всѣхъ 
этихъ  элементовъ  считалъ  той  идеальной  цѣлью,  къ  которой 
должно  стремиться  искуство. 

Винкельманъ  и его  теорія  прекраснаго  сильно  вліяли  на  Гете, 
который  писалъ,  между  прочимъ,  слѣдующее:  «Винкельманъ,  на- 
чавъ тщательно  изучать  древнихъ,  устремилъ  все  свое  вниманіе  на 
то,  что  болѣе  или  менѣе  касается  [искуства  и художника.  Самъ 
онъ  далеко  не  исчерпалъ  всего;  для  этого  нужно  было  болѣе 
спокойное  собираніе  и изслѣдованіе.  Но  онъ  пріобрѣлъ  отъ  древ- 
нихъ нѣчто  такое,  что  филологи  по  профессіи  узнаютъ  обы- 
кновенно подъ-конецъ,  или  не  узнаютъ  вовсе,  потому  что  это 
изучается  не  изъ  источниковъ,  а въ  источникахъ — ихъ  духъ.  Съ 
этимъ  духомъ  онъ  писалъ  все,  въ  особенности  Исторію  искуства». 

Вліяніе  Винкельмановой  «Исторіи  искуства»  было  громадное  и 
обусловило  собою  новое  теченіе  въ  искуствѣ.  Винкельманъ  сразу 
и окончательно  подорвалъ  кредитъ  модныхъ  воззрѣній;  на  древніе 
образцы  стали  смотрѣть  другими  глазами,  и новое  направленіе  мало- 
по-малу  начало  водворяться  въ  художественныхъ  произведеніяхъ. 
Съ  этой  минуты  начинается  то  знаменательное  движеніе,  въ  кото- 
ромъ современное  искуство  находится  и понынѣ. 

II. 

Винкельманъ  жилъ  въ  дружескихъ  отношеніяхъ  съ  лучшими 
нѣмецкими  художниками  своего  времени,  и установившаяся  между 
ними  духовная  связь  привела  къ  основанію  болѣе  чистаго  живо- 
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писнаго  стиля.  Но  только  слѣдующему  поколѣнію  суждено  было 
осуществить  наставленіе  великаго  учителя,  въ  живомъ  художе- 
ственномъ творчествѣ. 

Среди  художниковъ,  на  которыхъ  ученіе  Винкельмана  подѣй- 
ствовало особенно  сильно,  былъ  Антонъ-Рафаель  Менгсъ.  Онъ, 
еще  юношей,  жилъ  въ  Римѣ  и тщательно  изучалъ  великихъ  ма- 
стеровъ XVI  столѣтія,  въ  особенности  Рафаеля;  онъ  точно  также 
былъ  увлеченъ  и греческой  скульптурой.  Античная  красота  линій  и 
совершенное  спокойствіе  въ  композиціи — вотъ  отличительныя  черты 
направленія  Менгса;  онъ  старался  слить  въ  одно  красоту  антиковъ, 
Рафаеля,  Тиціана  и Корреджіо  - стремленіе,  конечно,  невыполни- 
мое. Въ  виллѣ  Альбани  находится  большой  его  фрескъ:  «Парнасъ»; 
этотъ  фрескъ  считается  лучшимъ  произведеніемъ  Менгса  и даетъ 
очень  точное  понятіе  о размѣрѣ  его  таланта.  Если  въ  картинахъ 
Менгса  для  насъ  ощутительно  отсутствіе  живой  оригинальности, 
если  онѣ  кажутся  холодными  и даже  безжизненными,  то,  тѣмъ  не 
менѣе,  нельзя  не  обратить  серьезнаго  вниманія  на  стремленіе  ху- 
дожника, составляющее  знаменательное  и важное,  по  своимъ  по- 
слѣдствіямъ, явленіе  въ  развитіи  новѣйшаго  искуства,  въ  особен- 
ности потому,  что  неутомимой  дѣятельности  Менгса  открыто  было 
обширное  поле  въ  Германіи,  Италіи  и Испаніи.  Этому  случайному 
обстоятельству  мы  обязаны  тѣмъ,  что  новое  направленіе,  которое 
можно  было  бы  назвать  классическимъ,  если  бы  къ  нему  очень 
скоро  не  примѣшались  сторонніе  элементы,  распространилось  въ 
европейскомъ  искуствѣ  скорѣе,  чѣмъ  можно  было  ожидать. 

Распространилось  оно  прежде  всего  въ  Германіи,  не  только 
потому,  что  Винкельманъ  писалъ  понѣмепки,  и что,  слѣдовательно, 
идеи  его  получали  право  гражданства  въ  Германіи  раньше,  чѣмъ 
въ  другихъ  странахъ,  но  также  и потохму,  что  нѣмецкое  искуство 
Ихмѣло  художника,  который  способенъ  былъ  понять  всю  глубину 
новой  эстетической  теоріи  и могъ,  благодаря  своему  велико.му  та- 
ланту, примѣнить  ее  къ  живому  творчеству.  Художникомъ  этимъ 
былъ  Карстенсъ.  Въ  настоящее  время  обстоятельно  познакомиться 
съ  его  произведеніями  довольно  трудно.  Ему  никогда  не  достава- 
лись большіе  заказы,  такъ  что  даже  лучшія  его  произведенія  не 
превышаютъ  извѣстнаго  средняго  размѣра.  Вообще  Карстенсъ  мало 
занихмался  техникой  масляной  живописи;  большинство  лучшихъ 
его  произведеній  извѣстно  въ  рисункахъ  (гуашью).  Эти  ри- 
сунки находится  въ  Веймарскомъ  музеѣ.  I утъ  только  вполнѣ  ясно 
видно  величіе  захмысла  и благородство  формъ  Карстенса,  дохо- 
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дяіція,  среди  мелочной  и холодной  рутины  отжившей  художест- 
венной манеры,  до  высоты  лучшихъ  живописныхъ  композицій, 
когда-либо  существовавшихъ.  Съ  Менгсомъ  очень  быстро  установи- 
лась мода  на  античность  манеры;  но  манера  эта,  главнымъ  образомъ, 
заключалась  въ  эффектной  декораціи  и въ  совершенно  театраль- 
ности позицій, — во  всякомъ  случаѣ,  во  внѣшней  техникѣ.  Карстенсъ 
внесъ  въ  живопись  нѣчто  другое:  онъ  стремился  къ  выраженію 
внутренней  идеи,  не  благородной  античной  красоты,  представляю- 
щей не  простое  подражаніе  природы,  не  внѣшнюю  прелесть  линій 
и формъ,  но  воплощеніе  созидающаго  духа.  Такимъ  образомъ, 
новое  направленіе,  оплодотворенное  великими  талантами,  сошед- 
шими— къ  несчастію  для  искуства — слишкомъ  рано  со  сцены,  за- 
воевало себѣ  право  не  только  на  существованіе,  но  и на  вліяніе. 
Однако  и тутъ  мы  видимъ  быстрое  уклоненіе  въ  сторону:  слиш- 
комъ большое  значеніе,  какое  придавалъ  Карстенсъ  идеѣ,  въ  ущербъ 
пластическому  выраженію,  неизбѣжно  должно  было  привести  жи- 
вопись къ  символизаціи  того,  что  въ  сущности  не  можетъ  быть 
выражено  непосредственно  въ  пластическихъ  формахъ,  и что,  слѣ- 
довательно, выходитъ  за  предѣлы  живописи.  Вскорѣ  этотъ  недо- 
статокъ обнаружился  очень  рѣзко  въ  произведенія  \ъ  художни- 
ковъ, примыкающихъ,  по  эстетическимъ  взглядамъ,  къ  школѣ  Кар- 
стенса.  Въ  дальнѣйшихъ  судьбахъ  нѣмецкаго  искуства  этотъ  недо- 
статокъ значительно  уменьшился,  благодаря  натурализму;  но,  въ 
сущности,  онъ  никогда  совершенно  не  исчезалъ. 

Въ  то  время,  какъ  классическое  направленіе  въ  Германіи  искало 
своего  идеала  въ  древне-греческомъ  искуствѣ,  во  Франціи  оно 
нашло  этотъ  идеалъ  у римлянъ.  Въ  Германіи  реформа  возникла, 
какъ  результатъ  значительнаго,  чрезвычайно  содержательнаго  и, 
несомнѣнно , очень  плодотворнаго , по  своимъ  послѣдствіямъ, 
умственнаго  движенія,  охватившаго  нѣмецкій  народъ  послѣ  Лес- 
синга и Винкельмана.  Во  Франціи,  реформа  опредѣлилась  отчасти 
литературными  направленіемъ,  отчасти  политическимъ  воздѣйст- 
віемъ. Въ  этомъ  отношеніи,  такъ  называемый  «золотой  вѣкъ» 
Короля-Солнца  имѣетъ  первенствующее  значеніе.  Извѣстное,  совер- 
шенно условное  отношеніе  къ  греко-римскому  генію  уже  совер- 
шенно ясно  видно  у Монтеня,  но  въ  полномъ  своемъ  развитіи  оно 
выразилось  у Корнеля  и Расина.  Псевдоклассицизмъ  создалъ  рето- 
рическую  трагедію,  которая  ввела  въ  моду  декламаторскій  паѳосъ, 
бывшій  всегда  нѣсколько  сродни  французскому  генію,  достигшій 
своего  апогея  въ  трагедіи  Вольтера  и выразившійся,  въ  концѣ-кон- 
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цовъ,  съ  необыкновенной  яркостію  во  французской  литературѣ 
конца  прошлаго  и начала  нынѣшняго  столѣтій. 

Второй  импульсъ  къ  реформѣ  былъ  данъ  политическимъ  воз- 
дѣйствіемъ. Французская  революція  ввела  въ  моду  греко-римскихъ 
героевъ,  а Наполеонъ  І-й,  мечтавшій  сдѣлаться  вторымъ  Юліемъ 
Цезаремъ  и основать  вторую  римскую  имперію,  упрочилъ  моду  на 
псевдоклассицизмъ  въ  искуствѣ.  Представителемъ  этого  направле- 
нія явился  Давидъ — художникъ  значительнаго  таланта,  но  одно- 
сторонній и,  несомнѣнно,  тенденціозный,  въ  томъ  смыслѣ,  въ  ка- 
комъ и мы  понимаемъ  это  слово.  Воспитанный  на  республикан- 
скихъ идеяхъ,  принимавшій  самое  близкое  и непосредственное  уча- 
стіе въ  революціонномъ  движеніи,  въ  качествѣ  крайняго  якобинца, 
дѣйствовавшій  заодно  съ  партіей  Ребоспьера,  Давидъ  перенесъ  свои 
политическія  симпатіи  и въ  живопись.  Онъ  былъ  однимъ  изъ 
«придворныхъ»  живописцевъ  означенной  партіи,  а когда  революція 
погибла  въ  лужахъ  крови,  сдѣлался  такимъ  же  придворнымъ 
живописцемъ  Наполеона,  котораго  считалъ  ошибочно  продолжа- 
телемъ и совершителемъ  французской  революціи.  Во  время  рево- 
люціи, онъ  составлялъ  планы  декоративныхъ  украшеній  для  республи- 
канскихъ торжествъ.  Такъ,  однажды,  онъ  соединилъ  въ  одну  группу 
аллегорическія  фигуры  Атеизма,  Эгоизма  и Раздора;  группа  эта,  бу- 
дучи поставлена  на  костеръ,  упала,  и вмѣсто  нея  явилась  статуя 
Мудрости,  впереди  которой  шла,  предводительствуемая  Робеспьеромъ, 
процессія;  многіе  изъ  участниковъ  процессіи,  въ  римскихъ  костю- 
махъ, распѣвали  гимны  въ  честь  Высшаго  Существа,  Это  даетъ  по- 
нятіе объ  аффектаціи  и внѣшнемъ  декоративномъ  эффектѣ,  при- 
сущихъ произведеніямъ  Давида.  Безъ  преувеличенія  можно  сказать, 
что  эстетическій  взглядъ  Давида  на  предметъ  опредѣлялся  прежде 
всего  театральнымъ  впечатлѣніемъ,  которое  этотъ  предметъ  долженъ 
произвести  на  зрителя,  а очертаніе  формъ —античной  пластикой.  Въ 
такомъ  направленіи  были  написаны:  «Клятва  Гораціевъ»  и «Брутъ, 
послѣ  осужденія  своихъ  сыновей».  Обѣ  картины  имѣли  огромный 
успѣхъ  въ  Парижѣ,  такъ  какъ  ихъ  сюжеты  и манера,  въ  кото- 
рой онѣ  были  трактованы,  вполнѣ  отвѣчали  настроенію,  господ- 
ствовавшему передъ  революціей  среди  возбужденной  націи.  Но 
обѣ  онѣ,  и помимо  своей  политической  тенденціозности,  имѣли 
дѣйствительное  значеніе,  спеціально  художественное;  въ  произве- 
деніяхъ Давида,  несомнѣнно,  были  видны  строгій  античный  стиль 
и превосходная  группировка,  чего  давно  уже  не  замѣчалось  во 
французской  живописи.  Политическая  тенденція,  на  подкладкѣ 
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классическихъ  формъ,  выразилась  въ  особенности  въ  его  картинѣ: 
«Смерть  Марата»:  тутъ — та  же  театральность  и такой  же  деклама- 
торскій паѳосъ.  Въ  сущности,  это — не  античный  стиль,  а только 
поддѣлка  подъ  него.  Съ  теченіемъ  времени,  указанные  недостатки 
Давида  еще  болѣе  усилились  и достигли  своего  апогея  въ  картинѣ: 
«ѣа  сІізітіЬшіоп  сіез  ащіез»,  принадлежащей  уже  къ  эпохѣ  Имперіи. 
У Давида  принципъ  формъ  развивался  исключительно  въ  связи  съ 
античнымъ  сюжетомъ  и находился  въ  явномъ  противорѣчіи  съ  тѣми 
предметами,  которые  ему  приходилось  изображать.  Отсюда— по- 
верхностный, очень  неглубокій  полетъ  мысли  и отсутствіе  дѣйст- 
вительнаго величія  и внутренняго  содержанія. 

Въ  такомъ  видѣ  классицизмъ,  разумѣется,  не  могъ  долго  удер- 
жаться въ  живописи.  Въ  немъ  было,  во  всякомъ  случаѣ,  слишкомъ 
мало  содержанія:  онъ  казался  чѣмъ-то  внѣшнимъ,  пришлымъ,  взя- 
тымъ на-прокатъ;  это  было  возрожденіе  формъ  уже  давно  от- 
жившей жизни,  не  имѣвшей  ничего  общаго  съ  современной  куль- 
турой; античный  стиль  имѣлъ  тутъ  видъ  маскараднаго  костюма, 
въ  который  наряжались  французы  для  потѣхи  Наполеона,  старав- 
шагося, въ  свою  очередь,  подражать  Юлію  Цезарю,  подобно  тому, 
какъ  герои  Расина  и Кбрнеля  подражали  великимъ  фигурамъ 
Греціи  и Рима.  Но  самый  принципъ,  легшій  въ  основаніе  класси- 
ческаго направленія — возвратъ  къ  классической  строгости  формъ,  - 
принесъ  одинаково  благотворные  результаты  какъ  во  Франціи, 
такъ  и въ  Германіи.  Онъ,  облагородивъ  искуство,  сдѣлалъ  его  спо- 
собнымъ къ  дальнѣйшему,  болѣе  содержательному  развитію.  Это 
развитіе  въ  Германіи  выразилось,  какъ  мы  уже  видѣли,  въ  пре- 
обладаніи внутренней  идеи,  во  Франціи  — въ  романтическомъ  на- 
строеніи, представителями  котораго  считаются  на  первомъ  планѣ 
Жераръ,  Гро  и Жироде.  Всецѣло  принадлежа  къ  школѣ  Давида 
во  всемъ,  что  касалось  классицизма  формы,  даже  злоупотребляя 
этимъ  классицизмомъ,  эти  замѣчательные  художники  представ- 
ляютъ, однакоже,  значительный  шагъ  впередъ,  своимъ  приближе- 
ніемъ къ  изученію  природы  и стремленіемъ  къ  выраженію  глубо- 
каго, неподдѣльнаго  чувства.  Такимъ  образомъ,  въ  Германіи  клас- 
сицизмъ привелъ  къ  торжеству  идейности,  а во  Франціи  — къ 
господству  чувства  надъ  идеей. 

III. 

Здѣсь  мы  встрѣчаемся  съ  очень  любопытнымъ  фактомъ,  удовле- 
творительное объясненіе  котораго  едва  ли  можно  ожидать  въ  ско- 
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ромъ  времени.  Въ  то  время,  какъ  во  Франціи  и Германіи  художе- 
ственная реформа  на  почвѣ  классицизма  выразилась,  прежде  всего, 
въ  живописи — въ  другихъ  европейскихъ  странахъ,  въ  Италіи,  гдѣ 
искуство  въ  XVIII  столѣтіи  пришло  въ  крайній  упадокъ,  и въ 
Англіи  и Даніи,  гдѣ  оно  только-что  начало  возникать,— въ  этихъ 
странахъ,  говоримъ  мы,  замѣчается  то  же  самое  классическое  дви- 
женіе, только  на  этотъ  разъ,  не  въ  живописи,  а въ  скульптурѣ. 

Само-собою  разумѣется,  что  для  пластики,  стремившейся  воз- 
вратиться къ  трезвому  творчеству,  болѣе  чѣмъ  для  живописи,  чув- 
ствовалась потребность  изучать  античные  образцы.  Еще  прежде, 
два  раза,  при  Николо  Пизано  и при  Лоренцо  Гиберти,  скульп- 
тура черпала  новыя  силы  въ  античномъ  искуствѣ;  спустя  столѣтіе, 
Сансовино  и Микель-Анджело  снова  возвратили  ее  къ  античной 
простотѣ.  Сѣверо-европейскіе  художники  XIII  вѣка  совершенно 
инымъ  путемъ  пришли  къ  чистотѣ  стиля  и къ  красотѣ  формы, 
напоминающей  античную  красоту.  Во  всѣ  эти  эпохи  скульптура 
развивалась  подъ  вліяніемъ  античнаго  искуства.  Тоже  самое  слу- 
чилось и въ  XVIII  столѣтіи,  съ  тою  только  разницей,  что  на  этотъ 
разъ  истолкователемъ  античнаго  искуства  явился  человѣкъ,  обла- 
давшій въ  одинаковой  мѣрѣ  проницательностью  ученаго,  чувствомъ 
формы  художника  и одушевленіемъ,  свойственнымъ  поэту.  Вин- 
кельманъ первый,  съ  необычайнымъ  талантомъ  и ясностію,  выяс- 
нилъ значеніе  антиковъ,  возстановивъ  утратившееся  пониманіе  гре- 
ческаго искуства — сначала  только  для  произведеній  временъ  Фидія, 
и то  скорѣе  по  догадкамъ,  чѣмъ  на  основаніи  анализа  самыхъ  произ- 
веденій. Но  то,  что  онъ  только  предугадывалъ,  въ  скоромъ  вре- 
мени подтвердилось  фактически  и сдѣлалось  доступнымъ  для  всѣхъ, 
когда  были  изданы  Стюартомъ  и Реттомъ  почти  всѣ,  забытые 
Европою,  архитектурные  памятники  Аѳинъ;  вслѣдъ  за  тѣмъ,  сдѣ- 
лались извѣстными  и ея  пластическія  богатства,  а съ  тѣхъ  поръ, 
какъ  лордъ  Эльджинъ  перевезъ  въ  Англію  мраморы  Парѳенона  и 
другихъ  античныхъ  зданій,  наука  и искуство  получили  возможность 
изучать  эти  вѣчные  образцы  красоты  и художественной  правды. 

Движеніе  это  вскорѣ  отразилось  и на  новѣйшей  скульптурѣ. 
Канова,  одаренный  талантомъ  и живою  фантазіей,  обратился  къ 
изученію  античнаго  искуства  и изъ  него  черпалъ  мотивы  для  своихъ 
произведеній.  Въ  сравненіи  съ  аффектаціей  произведеній  какого- 
нибудь  ГІюже,  статуи  Кановы — сама  простота  и строгость.  Однако, 
задача  реформатора  оказалось  ему  не  подъ  силу:  въ  характерѣ 
его  таланта  было  слишкомъ  много  женственнаго,  онъ  слишкомъ 


Фошошип . И.  И.  І/Гпи  н нт . 


Идилія 

горельефъ  р.  |3аха 


НАЧЕРТАТЕЛЬНЫЯ  ИСКУСТВА  ВЪ  XIX  СТОЛѢТІИ.  і 3 1 

увлекался  женской  граціей  формъ,  недостаточно  проникся  простотой 
античнаго  міра  и не  могъ  вполнѣ  освободиться  отъ  манерности  со- 
временной ему  скульптуры.  Его  концепція  еще  недостаточно  наивна 
и проста,  а рельефъ  сохраняетъ  прежній  живописный  характеръ.  Въ 
его  женскихъ  фигурахъ  замѣтны  сантиментализмъ,  кокетливая  гра- 
ціозность, даже  чувственность,  столь  свойственныя  XVIII  вѣку. 
Своимъ  изысканнымъ  головнымъ  уборомъ,  притворною  улыбкой, 
даже  профилемъ,  эти  фигуры  напоминаютъ  тогдашнихъ  франтихъ, 
которыя,  перемѣнивъ  фижмы  на  смѣшно-обтянутыя  платья  съ 
тальей  подъ  мышками  и взбивъ  свои  прически,  воображали  себя 
настоящими  Аспазіями.  Его  манера  лучше  всего  видна,  на  мой 
взглядъ,  въ  мраморной  статуѣ  сестры  Наполеона,  Паулины  (въ 
виллѣ  Боргезе,  въ  Римѣ),  которая  представлена  лежащею  на  мяг- 
комъ ложѣ,  въ  «костіомѣ»  Венеры  Медицейской,  хотя  статуя  обна- 
жена только  наполовину.  Еще  рѣзче  эти  недостатки  Кановы, 
усвоенные  имъ  отъ  всего  направленія  XVIII  вѣка,  замѣтны  въ  двухъ 
надгробныхъ  памятникахъ:  эрцгерцогини  Христины,  въ  Августинской 
церкви,  въ  Вѣнѣ  (повтореніе  этого  памятника,  гдѣ  похороненъ 
самъ  Канова,  съ  легкими  измѣненіями,  находится  въ  Венеціи  въ 
церкви  Запіа  Магіа  сіе’  Егагі),  и Тиціана  (въ  той-же  венеціанской 
церкви).  Первый  памятникъ  представляетъ  собою  громадную  пира- 
миду, внутри  которой  покоится  самъ  художникъ;  туда  ведетъ  от- 
крытая дверь,  и въ  эту  дверь  направляется  цѣлая  вереница  санти- 
ментальныхъ фигуръ;  съ  одной  стороны,  на  ступеняхъ  пирамиды 
заснулъ  геній  съ  потухшимъ  факеломъ  въ  рукѣ,  съ  другой — пла- 
четъ левъ,  спустивъ  голову  на  лапы,  подъ  которыми  находится 
книга.  Въ  памятникѣ  Тиціана  аффектація  печали  еще  замѣтнѣе: 
памятникъ  напоминаетъ  собою  портикъ,  кокетливый,  блестящій, 
какъ  столовые  часы  зтуіе  етріге;  онъ  украшенъ  четырьмя  краси- 
выми женскими  фигурами  въ  задумчивости,  двумя  выразительными 
старцами  и двумя  молодыми  франтами,  несущими  вѣнки. 

Реформу,  которую  только  началъ  Канова,  окончилъ  блестя- 
щимъ образомъ  датчанинъ  Торвальдсенъ.  Когда  въ  Римѣ,  въ  1803 
году,  Торвальдсенъ  выставилъ  первую  свою  статую:  «Язонъ», 

то  Канова,  бывшій  тогда  на  вершинѣ  своей  славы,  призналъ  въ 
своемъ  собратѣ  по  искуству  ип  зіііе  пиоѵо  е ^гапсііозо.  И дѣйстви- 
тельно, въ  произведеніяхъ  Торвальдсена  какъ-бы  оживаетъ  передъ 
нами  нравственное  благородство  и цѣломудренная  ясность  лучшей 
поры  греческаго  искуства.  Торвальдсенъ  внесъ  въ  свои  произве- 
денія основной  тонъ  этого  искуства — простоту  и спокойствіе.  Все 
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страстное  и восторженное  ему  какъ-будто  чуждо.  Его  образы  также 
цѣльны  и внутренне-закончены,  какъ  античныя  божества.  Ихъ 
улыбка  выражаетъ  только  внутренній  покой,  отсутствіе  терзаній  и 
сомнѣній;  въ  ихъ  натурѣ  нѣтъ  ничего  надорваннаго,  болѣзненнаго; 
они  вполнѣ  родственны,  если  не  богамъ  Фидія,  то  богамъ  Пракси- 
теля. Они  первые,  послѣ  фигуръ  Микеля-Анджело,  являются  само- 
стоятельными индивидуальностями,  существующими  для  самихъ 
себя,  а не  для  зрителя.  Въ  нихъ,  конечно,  нѣтъ  того  трагизма, 
которымъ  одушевлены  фигуры  Буонаротти;  они  не  родились,  какъ 
тѣ,  изъ  нѣдръ  взволнованнаго  страстными  порывами  духа;  они 
возникли  на  гладкой  поверхности  спокойной  души,  но  въ  нихъ 
такъ  же  много  трезваго  величія,  а,  что  касается  до  внутренней 
гармоніи  и внутренняго  равновѣсія,  то  въ  фигурахъ  Торвальдсена 
ихъ,  можетъ  быть,  больше,  чѣмъ  въ  фигурахъ  великаго  флорен- 
тійца. Выбирая  попреимуществу  такія  божества,  какъ  Венера.  Мер- 
курій, Марсъ,  Ганимедъ,  Амуръ,  Психея,  Геба,  Аполлонъ,  Тор- 
вальдсенъ облекалъ  ихъ  въ  формы,  благородная  красота  которыхъ 
обусловливается  глубокимъ  этическимъ  чувствомъ.  Торвальдсенъ, 
въ  послѣдніе  годы  своей  жизни,  все  больше  и больше  склонялся 
къ  символизму,  а подъ-конецъ  въ  произведеніяхъ  на  религіоз- 
ные сюжеты,  къ  своеобразному  романтизму. 

Такимъ  же  романтизмомъ  кончилъ  и другой  великій  ваятель, 
англичанинъ  Флаксманъ.  Онъ  отличался  рѣдкою  для  своего  вре- 
мени болѣзнію  — подавляющимъ  обиліемъ  идей.  Слѣдствіемъ  этого 
было  то,  что  большую  часть  своихъ  произведеній  онъ  остав- 
лялъ въ  видѣ  простыхъ,  очень  незатѣйливыхъ  эскизовъ,  въ  манерѣ 
рисунковъ  на  античныхъ  вазахъ,  которые  изучалъ  съ  чрезвычай- 
нымъ вниманіемъ,  — въ  простыхъ  линейныхъ  очертаніяхъ.  Къ  нимъ 
принадлежатъ  прежде  всего  рисунки  къ  произведеніямъ  Гомера, 
Эсхила,  Гезіода  и Данте.  Эти  рисунки  представляютъ  удивитель- 
ную силу  внутренней  жизни  и совершенно  античную  простоту, 
вмѣстѣ  съ  чрезвычайнымъ  изяществомъ.  Также  поразительно  по 
характеру  античности  его  рельефное  изображеніе  ахиллесова  щита, 
составленное  по  описанію  Иліады.  Оно  было  исполнено  въ  нѣ- 
сколькихъ подражаніяхъ  изъ  позолоченнаго  серебра.  При  всемъ 
томъ,  кое-гдѣ  и у Флаксмана  замѣчается  присутствіе  манеры.  Въ 
послѣдніе  годы  своей  жизни,  онъ  обратился  къ  сюжетамъ  рели- 
гіознаго содержанія,  въ  которыхъ  несомнѣнно  просвѣчиваетъ 
вліяніе  романтизма.  Тутъ  форма,  очевидно,  противорѣчила  содер- 
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жанію,  какъ  это  доказываетъ,  между  прочимъ,  его  «Борьба  Ар- 
хангела Михаила  съ  Сатаною». 

Во  Франціи,  новое  направленіе  скульптуры  отразилось  прежде 
всего  на  Шоде,  стиль  котораго,  выработанный  на  основаніи  зако- 
новъ античной  пластики,  отличается  нѣсколько  холодной  чистотой, 
присущей  всѣмъ  французскимъ  подражаніямъ  классицизму.  Очень 
часто  у Шоде  классическая  форма  достигаетъ  полнаго  сочетанія 
съ  индивидуальною  жизнью  и вполнѣ  выражаетъ  характеръ  изо- 
бражаемаго имъ  лица;  но  вообще  классицизмъ  во  французской 
пластикѣ  скоро  опошлился  и получилъ  такой  же  театральный  ха- 
рактеръ, какъ  въ  живописи  и поэзіи.  Имперія,  жившая  чисто-внѣш- 
нимъ блескомъ  и напыщенностью,  не  способна  была  поддерживать 
идеальное  направленіе  въ  художественныхъ  произведеніяхъ.  Гораздо 
цѣльнѣе  и непосредственнѣе  этотъ  стиль  проявился  въ  Германіи,  въ 
лицѣ  Даннекера,  автора  знаменитой  Аріадны,  сидящей  на  пантерѣ 
(нах.  во  Франкфуртѣ).  Вообще  нѣкоторыя  произведенія  Данне- 
кера очень  прочувствованы  и носятъ  на  себѣ  характеръ  истинной 
античности.  Изъ  бюстовъ  его  работы,  лучшій — бюстъ  Шиллера  въ 
натуральную  величину.  Даннекеръ,  несомнѣнно,  глубже  и искреннее 
проникся  красотой  античнаго  стиля,  чѣмъ  Шоде;  впрочемъ,  какъ 
у Шоде,  такъ  и у него,  подъ  конецъ  ихъ  жизни,  замѣтно  пре- 
обладаніе манеры.  Даннекеръ  повторяетъ  самого  себя  въ  прежде 
созданныхъ  имъ  и заученныхъ  формахъ;  Шоде  все  больше  и 
больше  стремится  къ  театральности  и къ  внѣшнему  эффекту. 

Въ  исторіи  этого  новѣйшаго  классицизма  нельзя  не  замѣтить 
одной  любопытной  черты.  Это  направленіе,  возникшее  какъ  про- 
тивовѣсъ крайней  испорченности  вкуса  и застарѣлой  манерности 
XVIII  вѣка,  развившееся  очень  быстро  и давшее  нѣсколько  значи- 
тельныхъ талантовъ,  нигдѣ,  однако,  не  удержалось  на  высотѣ 
истинно-античнаго  стиля  и перешло  или  въ  манерность,  или  въ 
аффектацію,  или  въ  нарождавшееся  романтическое  направленіе.  Соз- 
давъ какъ  въ  поэзіи,  такъ  и въ  образовательныхъ  искуствахъ,  нѣ- 
сколько замѣчательныхъ  произведеній,  классицизмъ,  однако  же,  не 
могъ  создать  такого  эстетическаго  принципа,  который  могъ  бы, 
въ  качествѣ  прочнаго  живительнаго  начала,  оказать  продолжитель- 
ное воздѣйствіе  на  жизнь  искуства.  Явленіе  это  сдѣлается  понят- 
нымь,  когда  мы  вспомнимъ  объ  основномъ  законѣ  всякаго  худо- 
жественнаго творчества,  нерѣдко  упускаемомъ  изъ  виду:  искуство 
должно  находиться  въ  полномъ  соотвѣтствіи,  въ  безусловной  гар- 
моніи съ  духомъ  своего  времени;  безъ  этого  непремѣннаго  условія  — 
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какъ  бы  ни  были  велики  принципы,  положенные  въ  основу  возни- 
кающаго художественнаго  движенія,  — оно  скоро  чахнетъ  и стано- 
вится, во  всякомъ  случаѣ,  только  тепличнымъ  растеніемъ,  которое 
нужно  оберегать  отъ  малѣйшаго  притока  свѣжаго  воздуха.  Новѣй- 
шій классицизмъ  не  хотѣлъ  понять,  что  античный  стиль,  оживив- 
шій искуство,  какъ  форму,  находился  въ  явномъ  противорѣчіи  съ 
духомъ  времени,  что  онъ — только  маскарадное  платье,  которое  со- 
вершенно не  къ  лицу  человѣку  ХІХ-го  столѣтія,  чуждому  гре- 
ко-римской культурѣ,  похожему  въ  этой  маскарадной  одеждѣ 
скорѣе  на  каррикатуру,  чѣмъ  на  античнаго  героя;  классицизмъ  не 
хотѣлъ  или  не  могъ  понять,  что,  при  такомъ  несоотвѣтствіи  между 
формой  и ^содержаніемъ,  жизнь  разорветъ,  наконецъ,  наложенныя 
на  нее  искуственныя  цѣпи  и будетъ  искать,  помимо  всякихъ  тео- 
рій и принциповъ,  соотвѣтствующей  себѣ  формы.  Эту-то  именно 
попытку  къ  освобожденію  отъ  условности  и фальши  сдѣлалъ 
романтизмъ,  проявившійся  различно  у различныхъ  народностей. 
Стремленіе  къ  этой  цѣли — добыть  художественную,  органическую 
форму  для  содержанія  новаго  времени — представляетъ  ту  внутрен- 
нюю двигательную  силу,  которая  выказалась  въ  области  искуства 
ХІХ-го  столѣтія. 

IV. 

Изъ  того,  что  я уже  сказалъ,  ясно,  что  романтизмъ,  въ  на- 
чалѣ своего  возникновенія,  не  представлялъ  и не  могъ  представлять 
никакой  опредѣленной  доктрины,  никакого  законченнаго  ученія, 
которое  можно  было  бы  подвести  подъ  какую-либо  точную  фор- 
мулу. Первоначально  онъ  возникъ,  какъ  литературное  движеніе,  за- 
долго до  французской  революціи  и выразился  въ  двухъ  различ- 
ныхъ, но  дополняющихъ  другъ  друга  теченіяхъ.  Первое  теченіе, 
чисто  критическое  и отрицательное,  обусловливалось  полнымъ 
нравственнымъ  банкрутствомъ  обветшалаго  псевдоклассицизма,  го- 
сподствовавшаго тогда  во  всей  Европѣ.  Другое  теченіе  имѣло  ха- 
рактеръ положительный  и стремилось  къ  обновленію  поэзіи  сбли- 
женіемъ съ  природой. 

Псевдоклассицизмъ,  уже  въ  половинѣ  XVIII  вѣка,  до  крайности 
изжился;  на  литературномъ  Парнасѣ,  вмѣсто  талантовъ,  подвизались 
однѣ  лишь  посредственности,  или  риторы;  живой  источникъ  наблю- 
денія временъ  Корнеля  и Расина  истощился.  Эти  великіе  таланты, 
при  всей  ихъ  условности,  принадлежали  къ  самому  блестящему  пе- 
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ріоду  монархической  Франціи;  но  въ  XVIII  столѣтіи  обстоятель- 
ства и условія  жизни  кореннымъ  образомъ  измѣнились,  и явилась 
пропасть  между  жизнью  и поэзіей.  Подогрѣтый  новымъ  ритор- 
ствомъ, псевдоклассицизмъ  не  жилъ  идеями  своего  времени;  онъ  не 
хотѣлъ  ихъ  знать  и искалъ,  по  старой  привычкѣ,  образцовъ  въ 
семнадцатомъ  столѣтіи,  у тѣхъ  же  Корнеля  и Расина.  Отсюда— 
безсиліе  этой  литературы,  отсутствіе  талантовъ,  безсодержатель- 
ность, напыщенная  фраза,  отсутствіе  живой  идеи.  Эпохи  упадка  въ 
исторіи  литературы  и искуства  всегда  отмѣчаются  такимъ  безжизнен- 
нымъ и холоднымъ  резонерствомъ.  Вспомните,  напримѣръ,  исторію 
пластики  въ  Римѣ:  времена  римской  республики  составляютъ  бле- 
стящій разцвѣтъ  этой  пластики;  слѣдующая  за  тѣмъ  эпоха  первыхъ 
двѣнадцати  цезарей  (отъ  Августа  до  Домиціана)  является  уже 
эпохой  упадка.  И это  понятно  само  собой:  нравы  римскаго  обще- 
ства, доставлявшіе  главную  пищу  пластикѣ,  мало-по-малу  смѣни- 
лись другими;  наконецъ,  возникавшее  христіанство,  съ  его  но- 
вымъ этическимъ  идеаломъ,  было  послѣднимъ  роковымъ  ударомъ, 
обрушившимся  на  пластику,  и вотъ,  во  времена  Антонина,  скульп- 
тура уже  до  такой  степени  упала,  что  художникъ  можетъ  изобразить 
человѣческую  фигуру  только  въ  двухъ  положеніяхъ:  стоячею  или 
сидячею;  всѣ  другія  позы  для  него  слишкомъ  трудны;  руки  и ноги 
глядятъ  бревнами,  складки  платья  деревянны,  люди  кажутся  манеке- 
нами. Искуство,  находящееся  въ  упадкѣ,  подобно  больному,  страж- 
дущему изнуреніемъ  силъ;  оно  все  болѣе  и болѣе  слабѣетъ  и подъ- 
конецъ  умираетъ.  Съ  псевдоклассицизмомъ  произошло  то  же  самое: 
онъ  сталъ  чахнуть,  никакія  лекарства  (даже  талантъ  Вольтера),  упо- 
треблявшіяся для  его  поддержанія,  не  дѣйствовали;  онъ  слабѣлъ  и 
все  больше  и больше  обнаруживалъ  свою  внутреннюю  безсодер- 
жательность. Вспомните  только  ѣдкіе  нападки  Лессинга,  въ  его 
«Драматургіи»,  на  эту  литературу  маркизовъ  и маркизъ  XVII  сто- 
лѣтія, переодѣтыхъ  въ  грековъ  и римлянъ,  и вы  поймете,  что  ли- 
тература эта  была  уже  при  смерти,  и что  не  доставало  только  лег- 
каго притока  свѣжаго  воздуха,  чтобы  превратить  ее  въ  трупъ. 

Этотъ  притокъ  повѣялъ  съ  Сѣвера,  изъ  Шотландіи.  Обнаро- 
дованіе пѣсенъ  Оссіана,  сдѣланное  Макферсономъ,  было  цѣлымъ 
откровеніемъ — откровеніемъ,  выразившимся  въ  .смыслѣ  культа  при- 
роды, забытой  или  превратившейся  въ  каррикатуру  въ  романахъ 
г-жи  де-Жанлисъ,  въ  пасторали,  въ  Фоблазѣ,  составлявшемъ  «идеалъ 
любезнаго  распутства».  Литература  мало-по-малу  начала  возвра- 
щаться къ  древнимъ  народнымъ  преданіямъ,  къ  воспоминаніямъ 
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изъ  героическихъ  эпохъ;  она  стала  излечиваться  отъ  прозаическаго 
пустословія  и разсудочности,  утоливъ  жажду  въ  цѣлительномъ 
источникѣ  народной  поэзіи;  она  возобновила  интересъ  къ  націо- 
нальнымъ поэтамъ,  особенно  къ  Шекспиру,  которые  такъ  долго 
оставались'  въ  пренебреженіи  или  въ  забвеніи,  потому  что  ихъ  не 
могли  понимать  адепты  французскаго  псевдоклассицизма.  Въ  нѣ- 
мецкой литературѣ,  эта  новая  струя  заявила  себя  полною  юноше- 
ской энергіи  эпохою  «бурь  и стремленій»  (5шгт-  шкі  Огаи^-Ре- 
гіойе).  Умы  пробуждаются  повсемѣстно,  точно  отъ  электрическаго 
прикосновенія,  и на  всѣхъ  вершинахъ  зажигаются  повсюду,  точ- 
но по  тайному  соглашенію,  сигнальные  огни  всеобщаго  возрож- 
денія. Появляется  «Эмиль»  Руссо;  Винкельманъ  издаетъ  свою  «Исто- 
рію древняго  искуства»;  Лессингъ  — своего  «Лаокоона»;  затѣмъ 
быстро  слѣдуютъ  первыя  произведенія  Гете:  «Гецъ  фонъ-Берли- 
хингенъ»,  «Вертеръ»  и «Ифигенія»;  на  театральныхъ  подмосткахъ 
появляются  «Разбойники»,  «Донъ-Карлосъ»,  «Заговоръ  Фіески» 
Шиллера.  Все  свѣжее,  молодое,  полное  силъ,  вѣрующее  въ  свѣт- 
лую будущность,  съ  криками  восторга  привѣтствуетъ  первые  проб- 
лески романтизма.  На  минуту  забыты  политическая  рознь  и поли- 
тическія страсти,  еще  такъ  недавно  волновавшія  европейское  обще- 
ство. Молодежь  клянется  Шекспиромъ,  поклоняется  Шиллеру,  съ 
восторгомъ  привѣтствуетъ  Гете,  съ  жаромъ  принимается  за  изуче- 
ніе отечественной  исторіи  по  хроникамъ  и лѣтописямъ.  Цѣлый  міръ 
новыхъ  ощущеній,  незнаемыхъ  чувствъ,  энергическихъ  порывовъ, 
открывается  уму.  Викторъ  Гюго  сосредоточиваетъ  въ  себѣ  всѣ 
надежды  французскаго  романтизма  и,  когда  онъ  написалъ  свое 
пространное  предисловіе  къ  «Кромвелю»,  гдѣ  излагалась  сущ- 
ность романтизма,  то  восторгу  не  было  конца.  Первое  пред- 
ставленіе «Эрнани»  было  чѣмъ-то  въ  родѣ  генеральнаго  сраженія, 
на  которое  свирѣпые  романтики  въ  невозможныхъ  костюмахъ  яви- 
лись съ  твердымъ  намѣреніемъ  побить  всякаго  классика,  который 
вздумалъ  бы  свистать... 

Въ  то  время,  какъ  въ  литературѣ  романтизмъ  протестовалъ 
противъ  псевдоклассицизма,  въ  образовательныхъ  искуствахъ  клас- 
сицизмъ явился  на  время  живительнымъ  началомъ;  но  и тутъ  но- 
вое движеніе,  въ  концѣ-концовъ,  заявило  свои  права.  Подобно  тому, 
какъ  античные  образцы  нашли  своего  истиннаго  истолкователя  въ 
лицѣ  Винкельмана,  романтизмъ  нашелъ  своего  провозвѣстника  въ 
лицѣ  Ваккенродера,  хотя  еще  Гердеръ  и Гете  высказались  въ 
томъ  же  самомъ  смыслѣ.  Ваккенродеръ  понималъ  отличіе  антич- 
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наго  искуства,  съ  восторгомъ  отзывался  объ  итальянскихъ  масте- 
рахъ Возрожденія,  но,  по  натурѣ,  по  инстинкту,  больше  всего 
склонялся  къ  древне-германскому  религіозному  искуству.  Подчи- 
няясь этой  склонности  и видя,  что  классицизмъ  разъединилъ  поэ- 
зію и образовательныя  искуства  съ  религіознымъ  народнымъ  ду- 
хомъ, Ваккенродеръ  настаивалъ  на  необходимости  внутренней  связи 
искуства  съ  религіей.  Художникъ,  по  его  мнѣнію,  долженъ  быть, 
въ  самомъ  строгомъ  значеніи  этого  слова,  человѣкомъ  вѣрующимъ, 
если  хочетъ  быть  дѣйствительно  художникомъ,  т.  е.  творческимъ 
истолкователемъ  сердечныхъ  побужденій  человѣчества. 

Это,  нѣсколько  мистическое,  направленіе  Ваккенродера  прямо 
вело  къ  культу  Среднихъ  Вѣковъ,  и,  дѣйствительно,  этотъ  культъ 
вскорѣ  обнаружился  въ  самыхъ  неумѣстныхъ  формахъ,  въ  произве- 
деніяхъ Тика  и Новалиса.  Вильгельмъ  Шлегель  явился  горячимъ 
поборникомъ  средне-вѣковою  живописи;  онъ  страстно  увлекался 
древне-германской  поэзіей  и указывалъ  на  нее,  какъ  на  образецъ 
истиннаго  искуства.  Подъ  вліяніемъ  другаго  Шлегеля,  Фрид- 
риха, братья  Буассере,  одушевленные  любовью  къ  древне-нѣмец- 
кому стилю,  начали  собирать  по  Германіи  все,  что  только  могли  до- 
быть изъ  произведеній  старо-кельнской  школы,  изъ  школы  ванъ-Эйка, 
изъ  произведеЕіій  Мартина  Шена,  Вольгемута,  Дюрера,  Кранаха, 
Гольбейна  и другихъ.  Такимъ  образомъ,  интересъ  къ  античному 
искуству  быстро  ослабѣвалъ  и наконецъ  уступилъ  свое  мѣсто  во- 
сторженному увлеченію  средне-вѣковымъ  искуствомъ. 

Еще  въ  Вѣнѣ,  и главнымъ  образомъ  въ  опозицію  дѣятель- 
ности вѣнской  академіи  и ея  руководителю,  Фюгеру,  составился 
кружокъ  даровитыхъ  молодыхъ  художниковъ,  которые  взяли  за 
образецъ  не  антикъ,  а древне-германское  и древне-итальянское 
искуства.  Но  только  въ  Римѣ,  гдѣ,  по  изгнаніи  изъ  Вѣны,  они  сое- 
динились съ  художниками,  раздѣлявшими  ихъ  взгляды,  нашли  они 
настоящую  почву,  на  которой  суждено  было  возродиться  нѣмецкой 
живописи.  Прусскому  консулу  Бартольди  и маркизу  Массими  при- 
надлежитъ великая  честь  того,  что  они  первые  доставили  этимъ  худож- 
никамъ монументальныя  работы.  Бартольди  заказалъ  воспроизвести 
событія  изъ  исторіи  Іосифа — Корнеліусу,  Овербеку,  Фейту,  Шадову; 
Массими  сюжеты  изъ  трехъ  величайшихъ  поэтовъ  Италіи:  изъ 
Данте — Фейту  и Коху,  изъ  Аріосто — Шнорру,  изъ  Тассо — Овербеку 
и Фюриху.  Успѣхъ  оказался  самый  блестящій.  Король  Людовикъ 
баварскій,  находившійся  въ  то  время  (еще  въ  качествѣ  наслѣдника 
престола)  въ  Римѣ  и воодушевленный  произведеніями  молодыхъ 
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земляковъ  своихъ,  возбудилъ  въ  Мюнхенѣ,  вскорѣ  послѣ  своего 
возвращенія  на  родину,  невиданную  дотолѣ  въ  Германіи  обшир- 
ную художественную  дѣятельность  и,  такимъ  образомъ,  изъ  сѣ- 
мянъ, посѣянныхъ  въ  Римѣ,  возникло  дѣйствительно  народное  нѣ- 
мецкое искуство.  Значеніе  этой  реформы  опредѣляется,  главнымъ 
образомъ,  тѣмъ,  что  была  возстановлена  историческая  связь  между 
старымъ  и новымъ  германскимъ  искуствомъ. 

Наиболѣе  искренно-преданнымъ  и страстнымъ,  хотя  и не  са- 
мымъ крупнымъ,  представителемъ  этого  перваго  фазиса  романтизма 
на  нѣмецкой  почвѣ  былъ  Овербекъ.  Явившись  въ  Римъ  еще  очень 
молодымъ  человѣкомъ,  онъ  страстно  погрузился  въ  изученіе  тѣхъ 
произведеній  Рафаеля,  которыя  были  созданы  великимъ  итальян- 
цемъ еще  подъ  вліяніемъ  умбрійской  школы.  Въ  своихъ  работахъ, 
онъ  чуждался  не  только  античнаго  матеріала,  но  и вообще  свѣт- 
ской исторіи,  и посвятилъ  свой  талантъ  исключительно  прославле- 
нію католической  церкви.  Его  циклъ  сорока  изображеній  изъ  Еван- 
гелій и изображеніе  «Семи  Таинствъ»,  хотя  представлены  съ  чисто 
католической  точки  зрѣнія,  однако  проникнуты  такимъ  духомъ 
истинно-христіанскаго  смиренія,  при  благородствѣ  и красотѣ  Ра- 
фаелевскихъ  формъ,  и задушевностью  чувства,  напоминающею  Фье- 
золе,  что  способны  обезоружить  самаго  яраго  противника  подоб- 
наго направленія.  Это  наивное  христіанское  чувство  дѣйствовало 
на  зрителей  увлекательно  и,  несомнѣнно,  оказывало  большое  влія- 
ніе на  глубину  воззрѣнія.  Но  одностороннее,  слишкомъ  прямоли- 
нейное католическое  міровоззрѣніе  Овербека  вскорѣ  повліяло  вредно 
въ  чисто-художественномъ  отношеніи.  «Послушники»  новаго  уче- 
нія выказывали  странное  пренебреженіе  къ  природѣ:  погруженные 
въ  свой  мистическій  идеалъ,  они  передавали  полученныя  по  наслѣд- 
ству формы,  духу  отводили  слишкомъ  много  мѣста,  а о бренной 
плоти  какъ-будто  и забывали.  Въ  концѣ-концовъ,  это  привело  къ 
полному  пренебреженію  колоритомъ,  къ  сухости  линій,  къ  непо- 
движной строгости  формъ.  Нѣкоторая  часть  послѣдователей  Овер- 
бека, какъ  и онъ  самъ,  перешла  въ  католичество,  и среди  нихъ 
образовалось  убѣжденіе,  что  только  католическое  міровоззрѣ- 
ніе можетъ  осуществить  полное  единеніе  художника  съ  рели- 
гіознымъ сюжетомъ;  но  при  этомъ  неизбѣжно  обнаружился  раз- 
рывъ съ  стремленіями  и идеалами  новаго  времени,  и эти  художники, 
столь  искренніе,  столь  пскренно-вѣровавшіе,  столь  преданные  свое- 
му искуству,  явились  совершенно  отжившимъ  анахронизмомъ, 
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еще  болѣе  опаснымъ,  чѣмъ  анахронизмъ  подогрѣтаго  класси- 
цизма ’). 

Самымъ  крупнымъ  изъ  этихъ  «Назарянъ»  оказался  Корнеліусъ. 
Первоначальная  эпоха  его  развитія  представляетъ  странныя  колебанія: 
онъ  подчинялся  разнообразнымъ  вліяніямъ  Рафаеля,  Дюрера,  Рубенса; 
но  изъ  этого  хаоса  постепенно  пробивалось  наружу  серьезное  стрем- 
леніе къ  свободной  оригинальности,  и въ  полномъ  своемъ  расцвѣтѣ 
эта  оригинальность  явилась  въ  рисункахъ  къ  «Пѣснѣ  о Нибелунгахъ». 
Въ  этихъ  рисункахъ  идеалъ  нѣмецкаго  искуства  начиналъ  мало-по- 
малу выясняться  и опредѣляться;  въ  «Пѣснѣ  о Нибелунгахъ»,  а также 
въ  «Фаустѣ»,  характеръ  Среднихъ  Вѣковъ  изображенъ  имъ  съ  глу- 
бокой многосторонностію,  съ  демонической  своеобразностью  таланта. 
Не  менѣе  достойны  удивленія  его  изображенія  древнихъ  боговъ 
и героевъ  въ  фрескахъ  Мюнхенской  Глиптотеки;  но  шедевромъ 
Корнеліуса  можно  считать  его  «Кампо-Санто».  Трудясь  не  для  ка- 
толическаго храма,  онъ,  однако,  съумѣлъ  возвыситься  до  такой  чи- 
стоты христіанскаго  міровоззрѣнія,  передъ  которымъ  исчезаетъ  вся- 
кая мысль  о различіи  вѣроисповѣданій.  Значеніе  Корнеліуса  очень 
хорошо  обрисовано  Гейне  въ  его  небольшой  параллели  между  этимъ 
художникомъ  и Рубенсомъ.  «Я  не  могу  пройдти — говоритъ  Гейне — 
мимо  самой  небольшой  картины  этого  великаго  живописца  (Ру- 
бенса), не  принося  ему  дани  удивленія,  тѣмъ  болѣе  теперь,  когда 
въ  модѣ  хулить  его  за  недостатокъ  идеальности  и смотрѣть  на 
него,  пожимая  плечами.  Историческая  мюнхенская  школа  особенно 
величественна  въ  этомъ  отношеніи.  Стоитъ  только  взглянуть,  съ 
какимъ  важнымъ  пренебреженіемъ  проходятъ  по  рубенсовой  залѣ 
длинноволосые  корнеліанцы!  Впрочемъ,  можетъ  быть,  заблужденіе 
учениковъ  окажется  и понятнымъ,  если  сообразить,  какой  громад- 
ный контрастъ  между  Петромъ  Корнеліусомъ  и Петромъ-Павломъ 
Рубенсомъ.  Едва  ли  можно  представить  себѣ  большій  контрастъ. 
Тѣмъ  не  менѣе,  мнѣ  иногда  кажется,  что  между  ними  все-таки 
есть  сходство,  которое  скорѣе  можно  чуять,  чѣмъ  видѣть.  Можетъ 
быть,  въ  нихъ  скрыты  соотечественныя  особенности,  которыя  дѣй- 
ствуютъ на  третьяго  соотечественника,  а именно  на  меня,  какъ 
тихіе,  родные  звуки;  это  тайное  родство  заключается,  впрочемъ, 
никакъ  не  въ  нидерланской  веселости  и яркости  красокъ,  смѣю- 
щихся во  всѣхъ  картинахъ  Рубенса  такъ  ясно,  что,  думаешь,  онъ 


')  Аналогическое  явленіе  представляетъ  школа  такъ  называемыхъ  «до-рафаелистовъ»  въ 
Англіи.  Въ  другомъ  мѣстѣ  (В.  И.  И.  1 886  г.  выпуски  4 и 5'/,  я подробно  и обстоятельно  гово- 
рилъ объ  этой  школѣ. 
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рисовалъ  ихъ  въ  веселомъ  опъяненіи  отъ  рейнскаго  вина  въ  то 
время,  какъ  вокругъ  него  раздавалась  праздничная  плясовая  му- 
зыка. Картины  Корнеліуса,  напротивъ,  кажутся  писанными  скорѣе 
въ  великую  пятницу,  когда  печальныя  пѣсни  крестнаго  хода  зву- 
чали по  улицамъ,  отдаваясь  въ  мастерской  и въ  сердцѣ  худож- 
ника. Но  въ  плодовитости,  въ  смѣлости  созданія,  въ  геніальной 
первобытности,  они  похожи  другъ  на  друга;  оба — природные  ху- 
дожники и принадлежатъ  къ  циклу  великихъ  мастеровъ,  процвѣ- 
тавшихъ большею  частію  во  время  Рафаеля — время,  которое  могло 
еще  имѣть  непосредственное  вліяніе  на  Рубенса,  но  до  такой  степени 
отличающееся  отъ  нашего,  что  насъ  почти  пугаетъ  появленіе  Петра 
Корнеліуса,  и намъ  иногда  кажется,  что  это  —типъ  одного  изъ  ве- 
ликихъ художниковъ  рафаелевскаго  времени,  вставшаго  изъ  гроба, 
чтобы  написать  еще  нѣсколько  картинъ,  что  это— мертвый  тво- 
рецъ, самъ  себя  вызвавшій  изъ  могилы  словомъ  жизни,  схоронен- 
нымъ съ  нимъ  и въ  немъ.  Когда  мы  смотримъ  на  его  картины, 
образы  ихъ  глядятъ  на  насъ  какъ-будто  очами  пятнадцатаго  сто- 
лѣтія; одежды  ихъ  такъ  прозрачны,  какъ-будто  шелестятъ  передъ 
нами  въ  полночь  (?);  тѣла  ихъ  волшебно  - могучи,  начерчены  со 
всею  правдою  сна,  глубоко-правдиво;  имъ  недостаетъ  только  крови, 
бьющейся  жизни,  краски.  Да,  Корнеліусъ — великій  творецъ;  но 
глядя  на  его  созданія,  невольно  думаешь,  что  имъ  нельзя  долго 
жить,  что  всѣ  они  написаны  за  часъ  до  смерти,  что  всѣ  они  но- 
сятъ на  себѣ  грустное  предчувствіе  кончины»  (КеіяеЬіМег). 

Ставъ  во  главѣ  дюссельдорфской  академіи,  Корнеліусъ  ока- 
зывала- огромное  вліяніе  на  развитіе  и направленіе  нѣмецкой  жи- 
вописи. Обладая  многообъемлющимъ  умомъ  и значительными  зна- 
ніями, онъ  указывалъ  на  область  исторіи  и саги,  какъ  на  такіе 
предметы,  которые  прилежнѣе  всего  должны  быть  разработываемы 
живописью;  столь  же  настойчиво  указывалъ  онъ  на  изученіе  при- 
роды, не  какъ  на  конечную  цѣль,  но  какъ  на  постоянное  средство 
исправленія  взглядовъ,  усвоенныхъ  искуствомъ  по  преданію.  Изу- 
ченіе природы  и античныхъ  образцовъ  должно  было  предохранять 
молодыхъ  художниковъ  отъ  того  болѣзненнаго,  сантиментальнаго 
романтизма,  который  втерся  въ  область  живописи  вмѣстѣ  съ  Овер- 
бекомъ.  Но,  съ  другой  стороны,  не  придавая  почти  никакого  зна- 
ченія пейзажу  и жанру,  Корнеліусъ  тѣмъ  самымъ  съуживалъ  об- 
ласть искуства,  подавлялъ  свободное  развитіе  таланта  въ  своихъ 
ученикахъ  и слишкомъ  пренебрежительно  относился  къ  живопис- 
ной техникѣ.  Ученики  Корнеліуса  рѣшительно  разучивались  пони- 
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мать  существенное  значеніе  колорита  и вообще  недостаточно  ясно 
сознавали  требованія  техники. 

Здѣсь  я долженъ  сказать  нѣсколько  словъ  объ  одномъ  замѣ- 
чательномъ явленіи,  источникомъ  котораго  явился  этотъ  первый 
фазисъ  нѣмецкаго  романтизма.  Я говорю  объ  Ивановѣ  и объ  его 
картинѣ:  «Явленіе  Христа  народу».  Стоитъ  только  внимательно  раз- 
смотрѣть эту  картину,  стоитъ  только  вспомнить  все  то,  что  мы 
знаемъ  о жизни  Иванова,  чтобы  убѣдиться,  что,  находясь  въ  русской 
живописи  совершенно  одиноко,  не  имѣя  тамъ  ни  предшественни- 
ковъ, ни  послѣдователей,  Ивановъ  примыкаетъ  къ  школѣ  Овер- 
бека;  не  только  по  натурѣ,  но  и по  техникѣ,  по  стилю,  по 
своимъ  художественнымъ  идеаламъ,  онъ  — истинный  нѣмецкій 
романтикъ,  сначала  примыкавшій  очень  тѣсно  къ  кружку  Овер- 
бека,  а потомъ  ставшій  на  болѣе  объективную,  историческую 
почву  вмѣстѣ  съ  Корнеліусомъ,  но  до  конца  жизни  сохранившій 
убѣжденіе,  что  названія  «великаго»  искуства  достойна  только  ре- 
лигіозная и историческая  живопись,  что  всѣ  другіе  роды  живо- 
писи, какъ-то:  пейзажъ  и жанръ,  — лишь  пустая  забава.  По- 
добно Овербеку  и первымъ  нѣмецкимъ  романтикамъ-назарянамъ, 
Ивановъ,  вскорѣ  послѣ  своего  пріѣзда  въ  Римъ,  всецѣло  отдался 
религіозной  живописи  съ  наивною  вѣрою  христіанскаго  неофита. 
Но  въ  то  время,  какъ  нѣмецкій  романтизмъ,  съ  Овербекомъ  во 
главѣ,  застылъ  въ  своемъ  католическомъ  фанатизмѣ,  все  больше 
и больше  расходясь  съ  современной  ему  дѣйствительностью  и,  по 
отношенію  къ  техникѣ,  ограничиваясь  изученіемъ  лишь  до-рафае- 
левской  эпохи  и средне-вѣковаго  искуства,  Ивановъ,  болѣе  чуткій 
и воспріимчивый,  постоянно  изучалъ  Ліонардо  да-Винчи  и другихъ 
мастеровъ  Возрожденія,  мало-по-малу  отрѣшался  отъ  религіозной 
точки  зрѣнія  и становился  на  строго-научную  почву.  Въ  этомъ 
отношеніи,  исторія  психическаго  развитія  Иванова  діаметрально- 
противоположна духовной  жизни  его  лучшаго  друга  — Гоголя. 
Тогда  какъ  Гоголь,  если  не  отъ  недовѣрія,  то,  во  всякомъ  слу- 
чаѣ, отъ  индифферентизма,  все  больше  и больше  склонялся  къ 
вѣрѣ,  Ивановъ,  напротивъ  того,  отъ  простодушной,  но  глубокой 
вѣры  шелъ,  процессомъ  умственной  работы,  если  не  къ  невѣрію, 
то  къ  индифферентизму.  И тутъ-то,  главнымъ  образомъ,  находится 
трагическая  черта  какъ  въ  жизни  Иванова,  такъ  и въ  жизни  Го- 
голя. Великій  писатель,  подъ  конецъ  жизни,  отрицалъ  свои  сочи- 
ненія, хотѣлъ  уничтожить  свое  прошлое  и выпустилъ  въ  свѣтъ  зна- 
менитую «Переписку  съ  друзьями».  Ивановъ  же,  глубоко  преданный 
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христіанской  идеѣ  въ  первую  половину  своей  жизни,  посвятивши  ей 
четверть  столѣтія  труда,  усилій  творческаго  духа,  съ  цѣлью  изло- 
жить ее  въ  великомъ  художественномъ  произведеніи,  вдругъ  уви- 
дѣлъ, что  все  его  прошлое — одно  лишь  заблужденіе,  что  его  кар- 
тина есть  лишь  свидѣтельство  этого  заблужденія.  Не  трагизмъ 
ли  это?  Неудовлетворительное  впечатлѣніе,  производимое  теперь 
на  насъ  картиной  «Явленіе  Христа  народу»,  коренится  въ  томъ 
обстоятельствѣ,  что  эта  картина  не  есть  органическое  созданіе  твор- 
ческаго духа,  а лишь  художественно  выраженный  агломератъ  са- 
мыхъ разнообразныхъ  направленій  и состояній,  что  на  ней  отра- 
зились всѣ  колебанія  мысли  художника,  и что  она  носитъ  на  себѣ 
явные  слѣды  и его  юношеской  наивной  вѣры,  и его  сомнѣній,  и, 
наконецъ,  его  индифферентизма;  все  это  отразилось  на  картинѣ  не 
какъ  внутренне-переработанный  и пережитый  синтезъ,  а лишь 
какъ  мозаика  самыхъ  разнообразныхъ  противорѣчій.  .Уже  подъ  ко- 
нецъ жизни,  переживъ  свой  душевный  кризисъ,  Ивановъ  мечталъ 
о грандіозныхъ  художественныхъ  работахъ,  въ  которыхъ  вы- 
разилось бы  его  новое  міровоззрѣніе.  Всѣ  эти  мечты  остались,  однако, 
въ  видѣ  лишь  набросковъ  и проектовъ;  но  и то,  что  осталось,  во 
многомъ  чрезвычайно  интересно.  Въ  цѣломъ  рядѣ  большихъ  ком- 
позицій онъ  хотѣлъ  изобразить  жизнь  и дѣянія  Христа.  Все  это 
должно  было  быть  исполнено  живописью  на  стѣнахъ,  въ  особо 
на  то  посвященномъ  зданіи.  Сюжеты  располагались  слѣдующимъ 
образомъ:  главное  поле  каждой  стѣны  должна  была  занимать  кар- 
тина замѣчательнаго  происшествія  изъ  жизни  Христа,  сверху  же 
ея  (такъ  сказать,  по  бордюру)  должны  были  быть  представлены, 
въ  гораздо  меньшемъ  размѣрѣ,  относящіяся  къ  этому  происшествію, 
или  наросшія  на  него  впослѣдствіи,  преданія  и сказанія,  или  сю- 
жеты на  тѣ  мѣста  Ветхаго  Завѣта,  въ  которыхъ  говорится  о Мес- 
сіи. Если  хорошенько  вдуматься  въ  эту  мысль,  то  невольно  при- 
дется заключить,  что  она  была  навѣяна  предварительнымъ  изуче- 
ніемъ извѣстной  книги  Штрауса,  и что,  съ  другой  стороны,  не 
безъ  вліянія  на  Иванова  осталась  та  научная  струя,  которая,  съ 
легкой  руки  Вольфа,  такъ  широко  и благотворно  развилась  въ 
наукѣ  XIX  столѣтія,  благодаря  работамъ  братьевъ  Гримовъ  Лах- 
мана  и другихъ.  До  пониманія  религіозно-историческаго  сюжета 
въ  этомъ  смыслѣ  нѣмецкій  романтизмъ  додумался  только  впо- 
слѣдствіи, да  и то  лишь  отчасти.  Во  всякомъ  случаѣ,  нельзя  не 
видѣть,  что  Ивановъ,  при  значительномъ  художественномъ  та- 
лантѣ, былъ  натура  созерцательная,  глубокая,  страстно-преданная 
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идеѣ,  и что  онъ  первый  изъ  русскихъ  художниковъ  цѣликомъ 
отразилъ  на  себѣ  лучшія  стремленія  нѣмецкаго  романтизма,  между 
тѣмъ,  какъ  другой  великій  русскій  художникъ  и его  современ- 
никъ, Карлъ  Брюлловъ,  примкнулъ  къ  стремленіямъ  романтизма 
французскаго. 


V. 

Аналогическое,  хотя  далеко  не  тождественное  воздѣйствіе  имѣлъ 
романтизмъ  на  французскую  живопись.  Какъ  въ  Германіи,  такъ  и 
во  Франціи,  проявленіе  романтизма  началось  съ  противодѣйствія 
классицизму;  но  тутъ  именно  съ  особенной  ясностію  и опредѣлен- 
ностію обнаружилось  различіе  двухъ  національностей,  ихъ  воззрѣ- 
ній и стремленій.  Въ  то  время,  какъ  нѣмецкій  художественный  ро- 
мантизмъ стремился  къ  освобожденію  духа  отъ  плоти  и пото- 
му, въ  концѣ  - концовъ,  пожертвовалъ  формой  ради  содержанія, 
французскій  романтизмъ  больше  думалъ  о плоти,  чѣмъ  о духѣ, 
или  вѣрнѣе,  не  столько  заботился  о содержаніи  и формѣ,  сколько 
о свободномъ  проявленіи  индивидуальности  художника.  Французъ, 
въ  гораздо  большей  степени  одаренный  инстинктомъ  жизни  и дѣй- 
ствительности, чѣмъ  нѣмецъ,  никогда  такъ  радикально-понѣмецки 
не  разрывалъ  своихъ  связей  съ  жизнью  и дѣйствительностью.  Этими 
основными  чертами  національнаго  характера  и опредѣляется  разли- 
чіе въ  романтическомъ  движеніи  въ  Германіи  и во  Франціи. 

Я уже  указалъ  на  характерныя  особенности  нѣмецкаго  ро- 
мантизма: возвратъ  къ  художественнымъ  формамъ  до-рафаелевскаго 
времени,  увлеченіе  Средними  Вѣками  и ихъ  вѣрованіями.  Во  Фран- 
ціи, движеніе  приняло  другой  характеръ.  Оно  находилось  въ  самой 
тѣсной  связи  съ  аналогическимъ  движеніемъ  во  французской 
литературѣ;  можно  даже  сказать,  что  образовательныя  искуства  во 
Франціи  только  отражали  то,  что  происходило  въ  литературѣ. 
Какъ  литература,  такъ  и живопись,  борятся  съ  общимъ  врагомъ — 
съ  антикомъ,  или  вѣрнѣе,  съ  рутиннымъ  театрально-академиче- 
скимъ пониманіемъ  антика  школою  Давида;  какъ  тутъ,  такъ  и тамъ, 
замѣчается  одно  и то  же  стремленіе — стремленіе  къ  правдѣ,  къ 
освобожденію  фантазіи  отъ  ложно  понимаемыхъ  эстетическихъ 
догматовъ.  Стремленіе  это,  какъ  въ  литературѣ,  такъ  и въ  живо- 
писи, опредѣляется,  съ  одной  стороны,  изученіемъ  исторіи,  быта 
и воззрѣній  Среднихъ  Вѣковъ,  съ  другой — нѣмецкой,  итальянской 
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и англійской  поэзіи  (Гете,  Байрона,  Шекспира,  Данте),  вмѣстѣ  и 
ближайшимъ  знакомствомъ  сі.  Востокомъ.  Но,  рядомъ  съ  этими 
вполнѣ  раціональными  стремленіями,  замѣчаются  на  первыхъ  же  по- 
рахъ и элементы,  заключавшіе  въ  себѣ  зародыши  смерти  этого 
движенія:  стремленіе  къ  естественности  во  что  бы  то  ни  стало  ве- 
детъ за  собой  безобразіе  и пошлость;  стремленіе  къ  оригиналь- 
ности во  что  бы  то  ни  стало — къ  причудливому,  ужасному  и 
даже  къ  отвратительному.  Все  это  — и достоинства,  и недо- 
статки - съ  необычайной  яркостью  выразилось,  съ  одной  стороны, 
въ  Викторѣ  Гюго,  съ  другой — въ  Делакруа,  который  былъ  очень 
удачно  названъ  «Викторомъ  Гюго  живописи».  Гюго  ищетъ 
своихъ  образцовъ  у испанскихъ  драматурговъ  XVII  столѣтія,  Де- 
лакруа находитъ  эти  образцы  въ  твореніяхъ  великихъ  итальян- 
скихъ натуралистовъ  и венеціянцевъ.  Это  обстоятельство  опредѣ- 
ляетъ особенности  стиля  каждаго  изъ  нихъ. 

Предшественникомъ  В.  Гюго  былъ  Шатобріанъ;  предшествен- 
никомъ Делакруа  явился  Жерико.  Этотъ  послѣдній,  еще  въ  1812 
году,  своею  картиною:  «Сикіе  сГІШІіе»,  и въ  1814  году,  своимъ 
«Сиігаззіег  Ыеззё»,  возбудилъ  въ  публикѣ  и въ  художникахъ  школы 
Давида  невольное  къ  себѣ  удивленіе.  Мастерство  его  рисунка,  нео- 
быкновенная бойкость  кисти  и удивительный  колоритъ  поражали 
всѣхъ  и заставляли  сравнивать  этого  художника  съ  Рубенсомъ.  Луч- 
шимъ образцомъ  его  манеры  можетъ,  однако,  служить  его  знаменитое 
«Крушеніе  Медузы».  Но  окончательная  побѣда  романтизма  была 
признана  только  съ  появленіемъ  Делакруа.  Страстный  характеръ 
мотивовъ,  соединенный  съ  постоянно  возраставшимъ  реализмомъ 
въ  изображеніи,  стремленіе  къ  эффектности  колорита  и замѣт- 
ное пренебреженіе  рисункомъ — вотъ  особенности  Делакруа.  Ха- 
рактеръ его  таланта — попреимуществу  драматическій:  все  пред- 

ставляется ему  въ  формахъ  драмы  и борьбы;  изображеніе  страсти 
поражаетъ  своей  силой,  но  очень  часто  въ  его  картинахъ  сюжетъ 
уходитъ  на  второй  планъ,  и выступаетъ  съ  особенной  яркостью 
вся  фантасмогорія  колорита,  который  для  Делакруа  не  есть  лишь 
средство,  а цѣль  для  произведенія  впечатлѣнія.  Какой-бы  сю- 
жетъ ни  трактовалъ  Делакруа:  древнихъ  или  христіанскихъ  ге- 
роевъ, морскіе  виды,  цвѣты,  или  мотивы  изъ  поэтовъ, — въ  худож- 
никѣ не  видно  сердечнаго  или  субъективнаго  отношенія  къ  сю- 
жету; онъ  почти  безучастенъ  и видитъ  въ  сюжетѣ  только  его 
драматическую  сторону,  выражающуюся  для  него,  въ  большинствѣ 
случаевъ,  только  въ  страсть.  Колоритъ  у него  всегда  яркій,  бле- 
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стящій,  хотя  нс  столько  гармоническій,  сколько  сильный.  Дела- 
круа, можно  сказать, — геніальный  колористъ,  но  не  болѣе.  Желаніе 
производить  сильное  впечатлѣніе  причудливостями,  странностями — 
вотъ,  если  не  ошибаюсь,  характеристическая  особенность  Делакруа. 
Этою  же  особенностью  отличались  и его  послѣдователи,  въ  особен- 
ности Луи  Буланже,  художникъ,  весьма  близко  подходящій  къ 
Делакруа  по  манерѣ.  Для  своихъ  картинъ,  Буланже  бралъ  въ  боль- 
шинствѣ случаевъ  ужасныя  сцены,  требовавшія  поэзіи,  пользуясь 
для  этого  Шекспиромъ,  Байрономъ  и В.  Гюго.  Во  всякомъ  слу- 
чаѣ, настроеніе  Буланже,  какъ  и всей  этой  школы, — болѣзненное, 
очень  близко  напоминающее  болѣзненное  настроеніе  и всей  то- 
гдашней французской  литературы. 

Еще  въ  большей  степени  эта  болѣзненность  (хотя  съ  дру- 
гимъ характеромъ)  замѣчается  у другаго  неоромантика,  у Ари 
Шеффера.  Онъ,  очевидно,  примыкаетъ  къ  нѣмецкимъ  романтикамъ 
по  непріятному  колориту,  по  глубинѣ  содержанія,  по  чрезвычай- 
ному умѣнью  выражать  въ  пластическихъ  формахъ  самые  неуло- 
вимые оттѣнки  чувства,  по  большей  части  покойно-грустнаго,  нѣ- 
сколько сантиментальнаго.  О немъ  говорили,  что  онъ  пишетъ 
только  нюхательнымъ  табакомъ  и зеленымъ  мыломъ;  его  тѣни — 
слишкомъ  темны  и все-таки  не  достигаютъ  рембрандтовскаго 
эффекта.  Въ  его  фигурахъ — говоритъ  Гейне— часто  господствуетъ 
тотъ  ужасный  цвѣтъ  лица,  который  такъ  непріятно  поражаетъ 
насъ  въ  нашей  собственной  физіономіи,  когда  мы  видимъ  ее  по 
утру,  въ  дорогѣ  послѣ  безсонной  ночи,  при  самомъ  дурномъ  рас- 
положеніи духа,  въ  зеленоватомъ  зеркалѣ  на  станціи.  Но,  не  смотря 
на  всѣ  эти  недостатки,  въ  картинахъ  Ари  Шеффера  много  самой 
задушевной  поэзіи  и глубины.  Въ  этомъ  отношеніи,  очень  харак- 
терны двѣ  его  картины:  «Фаустъ»  и «Маргарита».  Не  смотря 
на  болѣзненную  блѣдность,  на  впалыя  щеки,  на  поблекшія  губы, 
на  истощеніе  во  всей  фигурѣ,  лицо  Фауста  сохраняетъ  слѣды  преж- 
ней красоты;  его  глаза  свѣтятся  тихимъ  грустнымъ  свѣтомъ;  онъ, 
видимо,  многое  пережилъ  и многое  утратилъ.  Въ  панданъ  къ  этой 
картинѣ,  мы  видимъ  Маргариту:  лицо  овальное,  трогательное,  бла- 
городное; въ  его  чертахъ — красота,  которая  точно  скрывается  отъ 
скромности;  тихая  слезинка,  чистый  перлъ  нѣмаго  горя,  проби- 
рается по  щекѣ.  «Это — настоящая  Гретхенъ  Вольфганга  Гете,  но 
Гретхенъ,  прочитавшая  всего  Шиллера.  Въ  ней  болѣе  сантимен- 
тальности, чѣмъ  простоты;  болѣе  тяжелаго  идеализма,  чѣмъ  лег- 
кой граціи.  Можетъ  быть,  она  слишкомъ  вѣрна  и слишкомъ 
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серьезна,  чтобы  быть  граціозной,  ибо  грація  заключается  въ  дви- 
женіи. Отъ  этого  въ  ней  есть  что-то  солидное,  надежное,  слиш- 
комъ реальное,  какъ  свѣтлый  червонецъ,  который  еще  лежитъ  у 
васъ  въ  карманѣ.  Словомъ,  это — нѣмочка,  и когда  глубоко  всма- 
триваешься въ  ея  задумчивые  глазки-незабудки,  тогда  вспоминаются 
Германія  съ  ея  душистыми  липами,  стихи  Гельти,  каменный  Ро- 
ландъ передъ  ратушей,  старый  конректоръ  съ  его  румяной  пле- 
мянницей, домикъ  лѣсничаго,  украшенный  оленьими  рогами,  сквер- 
ный табакъ  и добрые  товарищи,  бабушкины  сказки  о клад- 
бищахъ, честные  ночные  сторожа,  дружба  и первая  любовь,  и мно- 
жество, множество  милыхъ  пустяковъ.  Безъ  шутокъ,  Гретхенъ 
Ари  Шеффера  нельзя  описать  словами:  это  --болѣе  чувство,  чѣмъ 
образъ». 

Въ  болѣе  строгихъ  и значительно  менѣе  эксцентрическихъ 
формахъ  романтизмъ  выразился  въ  исторической  живописи,  не 
смотря  на  то,  что  и здѣсь  художникъ  впадаетъ  часто  въ  ошибки 
относительно  внѣшности,  аксессуаровъ,  которымъ  приписываетъ 
слишкомъ  много  значенія.  Во  всякомъ  случаѣ,  историческая  школа 
имѣла  то  неоспоримое  достоинство,  что  противодѣйствовала  слиш- 
шкомъ  большому  увлеченію  колоритомъ,  подавлявшему  формы  и 
рисунокъ.  На  развитіе  исторической  школы  во  французской  жи- 
вописи того  времени  имѣли  вліяніе  преимущественно  историческіе 
писатели,  занимавшіеся  исторіей  близкаго  къ  намъ  времени.  Изъ  ху- 
дожниковъ этой  школы,  мы  должны  упомянуть  о Полѣ  Верне. 
Примыкая  отчасти  къ  первому  фазису  романтической  школы  въ 
своихъ  изображеніяхъ  средневѣковыхъ  и восточныхъ  сюжетовъ, 
онъ  потомъ  составилъ  себѣ  особенное,  совершенно  независимое 
положеніе,  главнымъ  образомъ,  своими  картинами  побѣдъ  первой 
имперіи  и еще  болѣе  африканской  войны  при  Людовикѣ-Филиппѣ. 
Всѣ  эти  картины  носятъ  жанровый  отпечатокъ,  но  исполнены 
жизни.  Вообще  въ  нихъ  много  блеска,  но  онѣ — поверхностны  и 
памфлетны. 

Гораздо  большей  строгостью  и серьезностью  отличается  Поль 
Деларошъ,  можетъ  быть,  величайшій  историческій  живописецъ  по 
современнымъ  понятіемъ,  какого  произвела  не  только  Франція,  но 
и вообще  новѣйшее  время.  Онъ  беретъ  почти  всегда  трагическіе, 
часто  даже  страшные  моменты  изъ  англійской  и французской  исто- 
ріи, олицетворяя  и одушевляя  сюжетъ  глубокою  мыслью  и,  по  вре- 
менамъ, сильнымъ  драматизмомъ.  Характеръ  его  живописи  близко 
подходитъ  къ  фламандской  школѣ;  но  французская  грація  при- 
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даетъ  болѣе  легкости  его  изображенію.  Въ  картинахъ  Делароша  по- 
ражаетъ насъ  не  только  тщательная,  исторически-вѣрная  передача 
обстановки,  не  только  чрезвычайно  умѣлое  употребленіе  красокъ,  но 
также  и стремленіе  къ  внутренней  содержательности,  забота  объ  исто- 
рической точности  изображенной  сцены  и большая  находчивость 
въ  характеристикѣ  потрясаюшаго  событія.  Въ  нашей  Академіи 
художествъ  находится  одна  изъ  лучшихъ,  можетъ  быть,  картинъ 
Делароша:  «Кромвель  у гроба  Карла  I».  Здѣсь  мы  видимъ  двухъ 
героевъ  драмы:  одинъ  — уже  трупъ  въ  гробу,  другой,  полный 
жизни,  поднимаетъ  крышку  гроба,  чтобы  взглянуть  на  мертваго 
врага.  Кромвель  изображенъ  простымъ  солдатомъ-пуританиномъ, 
въ  одеждѣ  безъ  всякихъ  украшеній,  въ  длинномъ  висящемъ  плащѣ 
темнаго  бархата,  въ  желтой  замшевой  курткѣ,  въ  высокихъ  съ 
отворотами  сапогахъ  своего  времени;  черезъ  плечо  у него  - желтый 
засаленный  ремень,  на  которомъ  виситъ  шпага;  его  волосы  коротко 
острижены;  на  головѣ  черная  низенькая  шляпа  съ  краснымъ 
перомъ,  на  шеѣ  — большой  бѣлый  воротникъ,  подъ  которымъ 
видны  латы;  у него — желтыя  грязныя  перчатки;  лѣвой  рукой  онъ 
опирается  на  трость,  другою  приподнялъ  крышку  гроба.  Король, 
просвѣтленный  мученничествомъ,  озаренный  величіемъ  страданія, 
съ  кровавымъ  ожерельемъ  на  шеѣ,  съ  поцѣлуемъ  Мельпомены  на 
блѣдномъ  челѣ,  представляетъ  разительную  противоположность  съ 
этой  грубой,  живой,  пуританской  натурой.  Противоположность 
не  менѣе  поразительна  и во  внѣшней  одеждѣ  пуританина  съ  по- 
слѣдними остатками  блеска  павшаго  величія — съ  шелковой  по- 
душкой въ  гробѣ  и изяществами  бѣлой,  тонкой  рубашки  съ  бра- 
бантскими  кружевами,  въ  которую  одѣлъ  художникъ  покойнаго. 
Такая  картина — настоящій  историческій  синтезъ  и говоритъ  больше, 
чѣмъ  многотомные  историческіе  трактаты. 

Успѣхи  и заблужденія  романтизма  во  Франціи  вызвали  реак- 
цію, въ  смыслѣ,  конечно,  не  прямаго  возврата  къ  Давиду  и къ 
антикамъ,  но  къ  изученію  образцовыхъ  по  стилю  мастеровъ  и въ 
особенности  Рафаеля.  Представителемъ  этого  реакціоннаго  движе- 
нія былъ  Энгръ.  Онъ  желалъ  и надѣялся  возвысить  природу  до 
идеала  красоты,  а въ  то  время  идеаломъ  красоты  назывались  ма- 
нера и стиль  Рафаеля.  Очарованіе  прекрасной  формы  имѣло  для 
Энгра  большее  значеніе,  чѣмъ  духовная  жизнь.  Даже  раннія  его 
произведенія  показываютъ  въ  этомъ  отношеніи  большую  тонкость 
его  художественнаго  чутья;  но  настоящимъ  успѣхомъ  онъ  сталъ 
пользоваться  только  съ  1819  года,  когда  явились  его  «Одалиска», 
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«Анджелика  и Руджіеро»  и въ  особенности  «Обѣтъ  Людо- 
вика XIII».  Въ  этой  послѣдней  картинѣ  рѣзко  бросается  въ  глаза 
не  только  увлеченіе  Рафаелемъ,  но  и прямое  подражаніе  ему.  Кар- 
тина— не  болѣе,  какъ  «пересказъ»  знаменитой  «Сикстинской  Ма- 
донны», только  съ  прибавленіемъ  множества  ненужныхъ  аксессуа- 
ровъ, условно-идеальныхъ  лицъ,  факеловъ,  драпировокъ,  портя- 
щихъ общее  впечатлѣніе  и очень  мало  цѣнныхъ  въ  художествен- 
номъ отношеніи.  Всѣ  произведенія  Энгра,  не  исключая  даже  и 
лучшихъ,  кажутся  безжизненными  и холодными.  За  то  портреты 
его  удивительны  по  жизненности  выраженія  и прелести  красокъ. 
Вліяніе  Энгра  было,  безспорно,  благотворно  въ  томъ  смыслѣ,  что 
оно  умѣряло  порывы  и необузданность  представителей  романтизма; 
но  это  вліяніе,  во  всякомъ  случаѣ,  имѣло  значеніе  лишь  отри- 
цательное и не  можетъ  сравниться  съ  вліяніемъ  Карстенса  или 
Корнеліуса. 

Французскій  романтизмъ,  въ  лучшей  своей  формѣ,  отразился 
блестящимъ  образомъ  на  другомъ  концѣ  Европы,  въ  Россіи.  Я 
разумѣю  Карла  Брюллова,  котораго  съ  нѣкоторыхъ  поръ  принято 
въ  русской  художественной  критикѣ  умалять,  возвеличивая  не  въ 
мѣру  значеніе  Иванова.  Это — одна  изъ  тѣхъ  несправедливостей,  ко- 
торыми русская  критика  такъ  часто  грѣшитъ.  Не  обинуясь  можно 
сказать,  что  Брюлловъ,  послѣ  Делароша — одинъ  изъ  лучшихъ  пред- 
ставителей французскаго  романтизма,  который  перенесенъ  имъ  на 
русскую  почву.  Если  романтизму  въ  Европѣ  пришлось  много  бо- 
роться съ  различнаго  рода  художественными  предразсудками,  то 
этотъ  романтизмъ  встрѣчалъ  еще  большія  препятствія  въ  Россіи, 
гдѣ  укоренившаяся  рутина  царствовала  безконтрольно.  Попытки 
на  самостоятельность  у насъ  были  и до  Брюллова -у  Егорова,  Ше- 
буева,  Басина  и Бруни;  но  эти  попытки  пропадали  безслѣдно,  сви- 
дѣтельствуя только  о благихъ  намѣреніяхъ  реформаторовъ,  у ко- 
торыхъ не  было  ни  достаточнаго  таланта,  ни  ясно  опредѣленнаго 
плана,  чтобы  реформа  имѣла  смыслъ  и значеніе.  Можетъ  быть  также, 
что  эти  попытки  были  сдѣланы  слишкомъ  рано,  когда  русская 
живопись  не  успѣла  еще  окрѣпнуть.  Дѣйствительнымъ  рефор- 
маторомъ въ  русскомъ  искуствѣ  былъ  Брюлловъ.  Съ  блестя- 
щимъ, хотя  и довольно  поверхностнымъ  талантомъ,  Брюл- 
ловъ соединялъ  техническія  средства  въ  изумительномъ  совер- 
шенствѣ, при  развитомъ  и образованномъ  умѣ.  Онъ  постоянно 
изучалъ  великихъ  поэтовъ,  историковъ,  философовъ,  художни- 
ковъ. По  натурѣ,  по  темпераменту,  по  складу  ума  и по  привыч- 
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камъ,  онъ  былъ  чистокровнымъ  романтикомъ,  носившимся  всегда 
съ  какой-нибудь  «идеей»,  былъ  всегда  блестящимъ,  но  поверх- 
ностнымъ, рѣшавшимъ  съ  плеча,  нѣсколько  легкомысленно,  самые 
сложные  вопросы  исторіи  и психологіи,  но  искреннимъ  и всегда 
художникомъ,  не  желавшимъ  подчиняться  литературнымъ  взгля- 
дамъ или  моднымъ  теоріямъ.  Съ  Брюллова,  собственно  говоря, 
начинается  творческая  дѣятельность  русской  живописи:  онъ  далъ 
ей  толчекъ,  вывелъ  ее  на  настоящую  дорогу,  указалъ  ей  путь,  по 
которому  она  должна  идти.  Этимъ  путемъ,  для  тогдашняго  вре- 
мени, было  освобожденіе  отъ  традиціоннаго  классицизма,  освобож- 
деніе отъ  подражательности  и мертвой  рутины,  и это  освобож- 
деніе въ  русской  живописи  совершилось,  благодаря  Брюллову.  Правда, 
онъ  былъ  послѣдователемъ  французскаго  романтизма,  послѣдова- 
телемъ Делароша;  но  вѣдь  и Ивановъ  былъ  послѣдователемъ  Овер- 
бека  и Корнеліуса.  Это  обстоятельство,  однако,  нисколько  не  ума- 
ляетъ его  громаднаго  значенія.  Если  русская  литература,  благодаря 
Пушкину,  рано  освободилась  отъ  романтизма  (хотя  нельзя  забы- 
вать того,  что  одно  время  и самъ  Пушкинъ  находился  подъ  влія- 
ніемъ романтизма,  что  въ  русской  поэзіи  есть  Лермонтовъ,  на  ко- 
торомъ романтизмъ  отразился  въ  значительной  степени),  то  рус- 
ская живопись  не  могла  обойдти  этого  движенія  вслѣдствіе  того, 
что  прежде  не  представила  ни  одного  выдающагося  таланта, 
который  основалъ  бы  и утвердилъ  національную  школу.  Нельзя 
забывать  того  чрезвычайно  важнаго  факта,  что  русское  иску- 
ство,  въ  началѣ  своего  существованія,  было  иноземнымъ  цвѣткомъ, 
пересаженнымъ  на  русскую  почву,  взлелѣяннымъ  въ  оранжереѣ, 
благодаря  тщательному  уходу  и возвышенной  температурѣ.  Нему- 
дрено, поэтому,  что  долгое  время  оно  представляло  изъ  себя  нѣ- 
что очень  странное,  блѣдное  и захудалое.  Оно  долго  еще  остава- 
лось бы  такимъ,  если  бы  не  появился  Брюлловъ,  не  вывелъ  этотъ 
чужеземный  цвѣтокъ  на  свѣжій  воздухъ,  не  влилъ  въ  него  свѣ- 
жихъ соковъ  европейскаго  искуства  и не  аклиматизировалъ  его. 


VI. 

На  ряду  съ  романтическимъ  движеніемъ,  какъ  дополненіе  къ 
нему,  въ  западной  Европѣ  возникаетъ  настоящій  пейзажъ.  Фактъ — 
въ  высшей  степени  любопытный.  Замѣчательно,  что  пейз'ажная 
живопись,  возникнувъ  на  Югѣ  Европы  въ  миньятюрѣ  и фрескѣ, 
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въ  теченіе  цѣлыхъ  трехъ  столѣтій  не  дѣлаетъ  никакихъ  успѣховъ. 
Все  это  время  она  неизмѣнно  остается  на  степени  знака  и сим- 
вола: тоненькій  стебелекъ  съ  нѣсколькими,  симметрично  располо- 
женными, листьями  представляетъ  лѣсъ  и замѣняетъ  собою  ланд- 
шафтъ. Даже  въ  половинѣ  XVI  столѣтія,  въ  самый  блестящій 
періодъ  итальянской  живописи,  пейзажъ  дѣлаетъ  только  незначи- 
тельный шагъ  впередъ. 

Благодаря  Пуссену  и Клоду  Лоррену,  въ  XVII  столѣтіи  воз- 
никъ такъ  называемый  классическій  пейзажъ.  Они  «сочиняли» 
пейзажъ,  составляли  его  изъ  отдѣльныхъ  этюдовъ,  снятыхъ,  однако 
же,  съ  натуры;  эти  этюды  дѣлались  по  большей  части  не  красками, 
а карандашемъ,  или  сепіей.  Для  пейзажа  выбирались  лишь  тѣ  де- 
ревья, скалы,  водопады,  облака,  зданія,  которые  казались  наиболѣе 
красивыми;  затѣмъ,  все  разставлялось,  какъ  декорація  въ  театрѣ: 
оставалось  лишь  привести  всѣ  эти  отдѣльныя  части  въ  общую  гар- 
монію, дать  имъ  характеръ  извѣстнаго  времени  года  и освѣтить  ихъ 
извѣстнымъ  образомъ.  Такой  пейзажъ  получилъ  названіе  класси- 
ческаго, или  историческаго,  потому  что  фигуры  на  картинѣ  пред- 
ставляли, большею  частію,  эпизоды  изъ  древней  языческой  исторіи, 
или.  изъ  миѳологіи.  Пейзажисты-классики  исходили  изъ  того  воз- 
зрѣнія, что  природу  необходимо  украшать,  облагораживать.  По- 
этому они  никогда  не  воспроизводили  ее  въ  ея  естественной 
правдѣ,  а всегда  передѣлывали.  Если  они  изображали  лѣсъ,  то 
этотъ  лѣсъ  походилъ  на  англійскій  паркъ;  въ  немъ  искусно  и 
изящно  располагались  группы  деревьевъ,  съ  цѣлью  произвести  из- 
вѣстное, опредѣленное  впечатлѣніе;  принаравливалась  искуственная 
перспектива,  располагались  въ  «живописномъ  безпорядкѣ»  группы 
мужчинъ  и женщинъ;  вдали  изображался  какой-нибудь  изящный 
портикъ  или  храмъ  въ  стилѣ  древне-греческой  архитектуры;  по 
временамъ,  лѣсъ  населялся  прелестными  амурами,  которые,  точно 
птицы,  порхали  съ  вѣтки  на  вѣтку.  Подъ  кистью  Пуссена  и Лор- 
рена, такой  пейзажъ  имѣлъ  еще  нѣкоторый  смыслъ:  высокія  худо- 
жественныя достоинства  этихъ  живописцевъ  отражались  въ  ихъ 
произведеніяхъ,  придавая  имъ  какую-то  особенную  поэтическую 
прелесть.  Но  у послѣдователей  названныхъ  художниковъ  этотъ  родъ 
привелъ  къ  самымъ  жалкимъ  результатамъ,  и пейзажъ  сдѣлался  ре- 
месломъ. Все  дѣло  заключилось  въ  томъ,  чтобы  пріобрѣсти  «манеру», 
изучить,  по  извѣстнымъ  правиламъ,  извѣстныя  формы  деревьевъ, 
скота,  мѣстности, — и дѣло  въ  шляпѣ.  Впослѣдствіи,  манера  нѣсколько 
измѣнилась:  художникъ  «выдумывалъ»  пейзажъ  прямо  изъ  головы, 
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нисколько  не  заботясь  даже  о правдопобіи.  Этотъ  пріемъ  привелъ 
къ  тѣмъ  фальшиво-приторнымъ  пастушескимъ  видамъ  и миѳологи- 
ческимъ садамъ,  которые  процвѣтали  сначала  во  Франціи,  а потомъ 
и въ  остальной  Европѣ,  во  времена  Людовиковъ  XV  и XVI. 

Рядомъ  съ  классическимъ  пейзажемъ,  на  Сѣверѣ  Европы  раз- 
вивается пейзажъ  совершенно  другаго  характера — реалистическій, 
или,  вѣрнѣе,  натуралистическій.  Во  Фландріи  и Голландіи,  пейзажъ 
сразу  становится  самостоятельной  и серьезной  отраслью  искуства 
и,  вмѣстѣ  съ  Рейздалемъ  и Гобемой,  достигаетъ  небывалаго  до 
той  поры  совершенства.  Какъ  объяснить  это  странное  явленіе? 
Не  будетъ,  думаю,  слишкомъ  смѣлой  гипотезой  объяснять  его 
климатическими  различіями  и свойствами  темперамента  южныхъ  и 
сѣверныхъ  народовъ.  Южное  воображеніе  пылко  и живо;  природа, 
въ  ея  естественномъ  видѣ,  не  удовлетворяла  это  воображеніе,  и 
притомъ  католицизмъ  слишкомъ  исключительно  направлялъ  умъ 
и воображеніе  художниковъ  на  изображеніе  духовнаго  міра.  На 
Сѣверѣ,  напротивъ,  человѣкъ  слишкомъ  мало  пользуется  природой; 
сидя  дома  и видя  туманъ,  снѣгъ  и дождь,  онъ  радъ  встрѣтить 
хоть  напоминаніе  того,  чѣмъ  такъ  скудно  и на  такое  короткое 
время  надѣлила  его  природа.  Какъ  же  не  услаждаться  ему  тою 
формою  искуства,  которая  идетъ  на  встрѣчу  его  желаніямъ,  вно- 
ситъ въ  его  жизнь  лишнюю  радость,  вознаграждаетъ  за  лишеніе, 
которое  ему  такъ  чувствительно?  Къ  тому  же  сѣверянинъ,  будучи 
по  темпераменту  болѣе  положительнымъ  и созерцательнымъ,  охотно 
всматривается  въ  предметы  внѣшней  природы  и скорѣе  удовле- 
творяется ими,  чѣмъ  житель  Юга. 

Я уже  упомянулъ  о томъ,  что  въ  Европѣ  была  «открыта» 
природа  вмѣстѣ  съ  появленімъ  Оссіана,  Жанъ-Жака  Руссо,  Бер- 
нардена  де-Сенъ-Пьера.  Это  было  началомъ  романтическаго  дви- 
женія. Вскорѣ  оно  отразилось  и въ  пейзажѣ,  и на  этотъ  разъ  въ 
Англіи.  Эта  страна,  съ  начала  XVI  столѣтія  и вплоть  до  конца  XVIII, 
жила  однимъ  лишь  фламандскимъ  искуствомъ,  или  подражаніемъ 
ему;  въ  Англіи  привыкли  къ  фламандскому  идеалу  и къ  фла- 
мандской манерѣ.  Поэтому,  когда  насталъ  часъ  самостоятельной 
художественной  дѣятельности  англичанъ,  то  усвоенный  «идеалъ» 
всплылъ  наружу.  Вотъ  почему  англійскіе  пейзажисты  конца  XVIII 
и начала  XIX  столѣтій  сразу  становятся  на  настоящую  дорогу, 
вокругъ  да  около  которой  болѣе  ста  лѣтъ  бродили  остальные  пей- 
зажисты. У Генсборо,  напримѣръ,  правда  и поэзія  сливаются  съ 
такою  удивительной  силой,  съ  такой  свободой  исполненія,  кото- 
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рую  и теперь  еще  ищутъ  многіе  художники,  которая  и теперь, 
въ  иныхъ  шкодахъ,  кажется  новостью.  Поэтому  Генсборо,  вмѣстѣ 
съ  другими  англійскими  пейзажистами — Констеблемъ,  Степфиль- 
домъ,  Боннингтономъ,  Тёрнеромъ,  Кромомъ,  — можно  и должно 
считать  дѣйствительнымъ  основателемъ  той  школы  и манеры  въ 
пейзажѣ,  которыя  окончательно  водворились  въ  Европѣ. 

Вотъ,  что  между  прочимъ,  говоритъ,  по  этому  поводу  Шарль 
Бланъ,  въ  своей  книгѣ:  Бе$  ітёзогз  сіе  Гагі  а МапсЬезіег:  «При  видѣ 
англійскихъ  пейзажей  на  манчестерской  выставкѣ,  я окончательно 
убѣдился,  кому  обязаны  наши  теперешніе  художники  переворотомъ, 
сдѣланномъ  ими  въ  пейзажѣ,  кто  первый  содѣйствовалъ  тому, 
чтобы  изгнать  у насъ  со  сцены  сантиментальные  виды  и миѳоло- 
гическіе сады.  Одинъ  Констебль  совершилъ  въ  этомъ  отношеніи 
живую  революцію.  Отъ  него,  собственно,  и происходятъ  Дюпре  и 
Тройонъ;  не  менѣе  обязаны  мы  Тёрнеру,  Степфильду  и Боннигтону». 

Англійскій  пейзажъ,  однако,  не  имѣлъ  того  непосредственнаго 
вліянія,  о которомъ  говоритъ  Шарль  Бланъ.  Долгое  время  конти- 
нентальная Европа  не  была  знакома  съ  англійской  живописью. 
Современный  французскій  и нѣмецкій  пейзажъ  развился  почти  са- 
мостоятельно, какъ  естественный  и необходимый  протестъ  противъ 
классическаго  ландшафта.  Моментъ  возникновенія  этого  пейзажа 
останется  однимъ  изъ  самыхъ  замѣчательныхъ  моментовъ  въ  исторіи 
искуства.  Онъ  совпадаетъ,  какъ  я уже  сказалъ,  съ  возникнове- 
ніемъ романтизма  и обусловливается  тѣми  же  самыми  причинами, 
являясь  какъ-бы  неизбѣжнымъ  дополненіемъ  того  крупнаго  явле- 
нія, которое  теперь  мы  называемъ  романтизмомъ.  Необходимо,  однако, 
прибавить,  что  романтизмъ  въ  литературѣ  и въ  исторической  жи- 
вописи надѣвалъ  на  себя  какой-то  старомодный  готическій  костюмъ, 
изображалъ  неестественныя  страсти  и дикія  проявленія  темпера- 
мента, между  тѣмъ  какъ  въ  пейзажѣ  совершилась  болѣе  скромная 
реформа,  во  имя  правды  и простоты.  Въ  то  время,  какъ  романти- 
ческая школа  посвящала  себя  изображенію  самыхъ  исключитель- 
ныхъ, рѣдко  встрѣчающихся  проявленій  человѣческой  природы, 
пейзажъ  возвращался  къ  «вѣчному  источнику  красоты»  - къ  объ- 
ективной дѣйствительности.  Для  французскихъ  пейзажистовъ  трид- 
цатыхъ годовъ,  поднявшихъ  знамя  новой  реформы,  идеалъ,  оче- 
видно, находился  не  въ  классическихъ,  псевдо-греческихъ  храмахъ, 
правильныхъ  лѣсахъ,  прикрашенныхъ  рощахъ.  Своего  живаго,  не- 
посредственнаго идеала  они  искали  въ  пнѣ  перваго  попавша- 
гося дуба,  на  берегу  рѣки,  на  опушкѣ  лѣса,  въ  поворотѣ  сель- 
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ской  дороги — словомъ,  вездѣ,  гдѣ  природа,  улыбающаяся  вес- 
ной, грустная  и печальная  осенью,  сохраняетъ  свою  первобытную 
прелесть.  Первоначальная  группа  этихъ  реалистическихъ  романти- 
ковъ пейзажа  была  маленькая,  едва  замѣтная,  совершенно  отрѣ- 
шившаяся отъ  ложнаго,  искуственнаго  академическаго  стиля,  ста- 
равшаяся подвинуть  впередъ  пейзажную  живопись,  завершить  ре- 
форму, робко  и несмѣло  начатую  Вателе  и Жоливаромъ,  перехо- 
домъ отъ  условнаго  къ  правдивому,  отъ  искуственнаго  къ  естест- 
венному. Такимъ  образомъ  возникъ  современный  пейзажъ,  окон- 
чательно замѣнившій  сухость  классическаго  пейзажа  свободнымъ 
изученіемъ  и пониманіемъ  природы.  Перечислять  ли  имена  этихъ 
молодыхъ  реформаторовъ  — имена,  извѣстныя  нынѣ  всему  міру? 
Каба,  Жюль  Дюпре,  Теодоръ  Руссо,  Флеръ,  Марильа,  Діазъ,  Алиньй, 
Фландренъ,  Коро,  Поль  Гюё,  Тройонъ,  Франсе,  Добиньи  и мно- 
жество другихъ  не  менѣе  извѣстныхъ  художниковъ  обновили  пей- 
зажъ и какъ-бы  открыли  міру  природу. 

Съ  теченіемъ  времени,  однако,  благодаря  значительнымъ  та- 
лантамъ, установившимъ  свою  манеру  путемъ  накопленія  опредѣ- 
ленныхъ, какъ-бы  всѣми  признанныхъ  формъ,  дѣлающихся  для 
послѣдующихъ  поколѣній  обязательными,  реформа  въ  пейзажѣ, 
установившаяся,  получившая  всѣ  права  гражданства  въ  искуствѣ, 
мало-по-малу  привела  къ  манерности  и къ  рутинѣ.  Мысль  худож- 
ника сдѣлалась  лѣнивѣе,  рука  — менѣе  свободной,  фактура— зача- 
стую сухой  и безсодержательной;  живое  пониманіе  природы  усту- 
пило въ  значительной  мѣрѣ  безжизненному,  красивому  воспроиз- 
веденію формъ.  Романтическій  пейзажъ  получилъ,  такимъ  обра- 
зомъ, извѣстный,  опредѣленный  обликъ,  извѣстную  условность, 
извѣстный  шаблонъ,  и теперь  онъ  кажется  намъ  намѣреннымъ  и 
даже  нѣсколько  сантиментальнымъ.  Прямое  наблюденіе  природы, 
непосредственное  ея  воспроизведеніе,  ушло  на  второй  планъ, 
а въ  пейзажѣ,  природа  — если  можно  такъ  выразиться,  — ком- 
ментировалась настроеніемъ  человѣческой  души.  Отсюда  — новая 
реакція,  новый  протестъ  и,  какъ  послѣдствіе  ихъ,  новая  ре- 
форма. Въ  пейзажѣ  она  получила  названіе  «импрессіонизма»;  при- 
надлежитъ она  эпохѣ  послѣдняго  десятилѣтія  и находится  въ  са- 
момъ раннемъ  фазисѣ  своего  развитія.  Эта  реформа  очень  тѣсно 
связана  съ  тѣмъ  движеніемъ,  которое  въ  литературѣ  получило  названіе 
реалистическаго.  Что  изъ  этой  «пейзажной»  реформы  выйдетъ — 
сказать  трудно,  но  нѣкоторыя  положенія  новаго  ученія  любопытны. 

Извѣстно,  что  фотографическій  снимокъ  даетъ  мгновенное 
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воспроизведеніе  предмета;  но  въ  этомъ  воспроизведеніи  нѣтъ  ни- 
чего, кромѣ  формъ,  кромѣ  нѣкотораго  слѣда  дѣйствительности. 
Импрессіонистъ  задается  цѣлью  фиксировать  быстрые  и блестящіе 
эффекты  свѣта,  но  фиксировать  съ  такою  же  точностью,  какъ 
это  дѣлаетъ  фотографія  по  отношенію  къ  формѣ.  Разница  заклю- 
чается только  въ  томъ,  что  фотографія  есть  способъ  чисто  меха- 
ническій, между  тѣмъ  какъ  въ  искуствѣ  произведеніе  является  ре- 
зультатомъ наблюденія  и мысли.  Эффекты,  которые  приходится 
такимъ  образомъ  фиксировать  на  холстѣ, — мимолетны,  едва  уло- 
вимы. Они— слѣдствіе  постоянныхъ  измѣненій  въ  атмосферномъ 
воздухѣ.  Дуновеніе  вѣтерка  приноситъ  и уноситъ  безпрестанно, 
съ  чрезвычайной  быстротой,  минутныя  сочетанія  облаковъ,  эфемер- 
ную гармонію  тоновъ,  которые  организуются  и дезорганируются 
въ  то  время,  какъ  мы  ихъ  наблюдаемъ.  Такова  исходная  точка 
импрессіонистовъ.  Всякому  понятенъ  интересъ,  представляемый  при- 
родой, когда  ее  наблюдаешь  въ  подвижности  ея  формъ,  въ  дви- 
женіи тональностей.  Но  отъ  этого  воззрѣнія,  въ  сущности  вѣрнаго, 
до  исполненія  еще  очень  далеко.  Исполненіе  представляетъ  гро- 
мадныя трудности,  и нельзя  сказать,  чтобы  импрессіонисты  побѣ- 
дили эти  трудности.  Прежде  всего  явилась  необходимость  рабо- 
тать на  открытомъ  воздухѣ.  На  открытомъ  воздухѣ  свѣтъ  пред- 
ставляетъ не  столь  однороднымъ,  какъ  въ  мастерской,  но  явля- 
ются за  то  безчисленные  оттѣнки  и колебанія,  разнообразящіе  и 
радикально  измѣняющіе  видъ  предметовъ.  Это  измѣненіе  свѣта  въ 
его  безконечныхъ  оттѣнкахъ  и есть  то,  что  названо  было,  болѣе 
или  менѣе  удачно,  «импрессіонизмомъ»  такъ  какъ  картина,  испол- 
ненная въ  такомъ  духѣ,  становится  впечатлѣніемъ  (ітргеззіоп)  ми- 
нуты, пережитымъ  въ  природѣ.  Каррикатуристы  ухватились  за  это 
слово  и въ  своихъ  рисункахъ  стали  представлять  импрессіони- 
стовъ, схватывающихъ  на-лету  впечатлѣнія  и,  тремя-четырьмя  уда- 
рами кисти,  заносящихъ  ихъ  на  полотно. 

Съ  другой  стороны,  это  спеціальное  изученіе  свѣтовыхъ 
эффектовъ  обратило  вниманіе  молодыхъ  реформаторовъ  на  япон- 
скія акварели.  Въ  своеобразномъ,  естественномъ — если  можно  такъ 
выразиться,  — колоритѣ  заключается  характерическая  особенность 
японизма.  Въ  самомъ  дѣлѣ,  впечатлѣніе,  выносимое  изъ  свѣто- 
выхъ эффектовъ  въ  природѣ,  совершенно  разнится  отъ  впечат- 
лѣнія тѣхъ  же  эффектовъ,  переданныхъ  въ  европейскомъ  пейзажѣ. 
Въ  картинѣ  вы  находите  какъ-будто  то  же  самое,  только  умѣрен- 
ное, обезсиленное,  смягченное  сѣроватыми  и грязными  тонами. 
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Въ  этомъ  отношеніи,  японскіе  художники  открыли  глаза  европей- 
цамъ: они  доказали,  что  на  холстѣ  живописца,  какъ  и въ  при- 
родѣ, возможны  рѣзкіе  переливы  цвѣтовъ,  причемъ  нѣтъ  нужды 
жертвовать  гармоніей  послѣднихъ.  До  появленія  японскихъ  альбо- 
мовъ, это  казалось  невозможнымъ:  художникъ  вѣчно  и созна- 
тельно лгалъ  на  природу.  Природа,  въ  свою  очередь,  своими  яркими 
тонами  вѣчно  мозолила  ему  глаза. 

Импрессіонисты  задались  цѣлью  достичь  яркости  свѣтовыхъ 
эффектовъ  японизма,  сохраняя  въ  то  же  время  гармонію  тоновъ; 
но  они  рѣдко  достигаютъ  этого.  Они  часто  слишкомъ  наивни- 
чаютъ; если  можно  и слѣдуетъ  ихъ  поощрять  въ  ихъ  энергиче- 
скихъ усиліяхъ  освободиться  отъ  живописной  условности,  то 
нельзя  не  замѣтить,  что  они  подчасъ  излишне  злоупотребляютъ 
этой  смѣлостью.  Они — дѣйствительно  японцы,  не  только  по  пріе- 
мамъ, но  и по  характеру,  не  только  въ  хорошемъ  смыслѣ  слова, 
но  и въ  дурномъ.  Они  наивно  преувеличиваютъ  эффекты,  неумѣло 
и дѣтски  вводятъ  въ  картину  пестроту  и смѣсь  тоновъ.  Гоняясь 
за  вѣрною  передачею  впечатлѣній,  они,  не  замѣчая,  утрируютъ  эти 
впечатлѣнія,  вслѣдствіе  чего,  ихъ  картины  напоминаютъ  уже 
не  японскія  акварели,  а просто  дѣтскія  раскрашенныя  картинки. 
Смѣлость  въ  искуствѣ  — вещь  прекрасная,  но  ею,  какъ  и всѣми 
другими  свойствами  человѣческой  натуры,  не  слѣдуетъ  злоупо- 
треблять. Торжество  импрессіонизма  слѣдуетъ  ожидать  только 
тогда,  когда  среди  молодыхъ  реформаторовъ  найдется  крупный 
талантъ,  который,  не  заботясь  о формулированіи  эстетическихъ 
тонкостей  и о пропагандѣ  «новыхъ  идей»,  постарается  осуществить 
ихъ  на  дѣлѣ,  подчиняясь  лишь  одному  вліянію  своей  исключи- 
тельной натуры. 


VII. 

Импрессіонизмъ  увлекъ  меня  слишкомъ  впередъ,  къ  настоящему 
времени;  а между  тѣмъ  я несовсѣмъ  еще  покончилъ  съ  прошлымъ. 
Особенной  бѣды,  впрочемъ,  въ  этомъ  нѣтъ:  импрессіонизмъ,  какъ 
«послѣднее  слово»  (не  выговоренное  пока,  а лишь  пролепетанное), 
есть  только  видоизмѣненіе,  приспособленное  къ  пейзажу  (недавно 
оно  стало  приспособляться  и къ  другимъ  родамъ  живописи),  того 
движенія,  которое  въ  наше  время  получило  названіе  реализма,  но 
которое,  въ  сущности,  уже  въ  тридцатыхъ  годахъ  стало  реагиро- 
вать противъ  романтическаго  направленія. 
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Однако  романтизмъ  оказался  болѣе  живучимъ,  чѣмъ  можно  было 
ожидать,  глядя  на  всѣ  странности,  въ  которыхъ  онъ  выразился.  Въ 
Германіи  романтики  разныхъ  школъ  и разныхъ  оттѣнковъ:  Шноръ, 
Швиндъ,  Рихтеръ,  Преллеръ,  Шванталлеръ,  Шадовъ,  Лессингъ, 
Штейнле,  Гесъ,  вмѣстѣ  съ  корифеями  школы,  Овербекомъ  и Корне- 
ліусомъ, продолжали  энергически  работать,  увлекая,  по  временамъ, 
публику  и художниковъ  силою  своего  таланта  и глубиной  замысла. 
Такъ,  въ  тридцатыхъ  годахъ,  Корнеліусъ  задумалъ  цѣлый  рядъ  фрес- 
ковыхъ картинъ,  въ  которыхъ  была  быть  изображена  «трагедія»  рода 
человѣческаго,  развитая  изъ  трехъ  христіанскихъ  догматовъ  и состоя- 
щая изъ  трехъ  дѣйствій:  сотворенія  міра,  искупленія  отъ  первороднаго 
грѣха  и страшнаго  судилища.  На  первый  взглядъ,  «Страшный  Судъ» 
Корнеліуса  не  производитъ  вполнѣ  благопріятнаго  впечатлѣнія:  въ 
немъ  замѣтна  нѣкоторая  сухость  красокъ,  и сочетаніе  группъ  не 
вполнѣ  ясно;  но,  въ  общемъ,  произведеніе  это  поражаетъ  своимъ  вели- 
чіемъ и глубиною.  Смѣло  можно  сказать,  что  христіанскія  идеи  даже 
самыми  великими  художниками  прошлаго  не  были  выражаемы  въ  та- 
комъ всеобъемлющемъ  духѣ,  какъ  это  сдѣлалъ  Корнеліусъ.  Здѣсь 
не  оказывается  .ничего  схоластическаго,  застывшаго;  нигдѣ  нѣтъ  без- 
толковой аллегоріи.  Конечно,  по  отношенію  къ  характерическимъ 
чертамъ,  фигуры  Корнеліуса  не  могутъ  быть  приравнимаемы  ни 
къ  пророкамъ,  ни  къ  сивилламъ  Микеля-Анджело;  но  за  то  симво- 
лическое изображеніе  другихъ  лицъ  съ  удивительнымъ  искуствомъ 
примѣнено  къ  тому,  что  они  изображаютъ,  и,  не  смотря  на  про- 
стоту, очертанія  ихъ  говорятъ  о такой  высоко-художественной 
мысли,  что  вся  напряженность  фантазіи  нынѣшнихъ  модныхъ  ху- 
дожниковъ вѣетъ  какимъ-то  холодомъ  при  сопоставленіи  съ  этимъ 
произведеніемъ  Корнеліуса. 

Нельзя,  однако,  не  обратить  вниманія  и на  существенные  недо- 
статки «манеры»  Корнеліуса.  Подобно  тому,  какъ,  приблизительно 
въ  то  же  время,  нѣмецкая  философія  становится  все  отвлеченнѣе 
и отвлеченнѣе  и все  болѣе  и болѣе  утрачиваетъ  связь  съ  существую- 
щимъ, такъ  точно  и нѣмецкое  искуство,  подъ  кистью  Корнеліуса,  все 
болѣе  и болѣе  погружаясь  въ  трансцендентальный  идеализмъ,  теряетъ 
связь  съ  природой.  Реализмъ  уже  заявлялъ  свои  права,  а идеалисти- 
ческое искуство  попрежнему  держалось  устарѣвшихъ  формъ,  прибѣ- 
гало къ  символамъ  и думало  только  о томъ,  какъ-бы  выразить  силу 
мысли  и глубину  міровоззрѣнія.  Корнеліусъ  къ  природѣ  относился 
только  какъ  къ  необходимой  формѣ  для  выраженія  внутренняго 
міра,  но  не  изучалъ  природы,  какъ  это  дѣлали  Рафаель  и Ліо- 
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нардо.  Не  смотря  на  это,  онъ  былъ  великій  и истинный  худож- 
никъ, стремившійся  только  къ  высокому  и видѣвшій  въ  искуствѣ 
служеніе  общечеловѣческому  идеалу. 

Съ  Корнеліусомъ  умираетъ  «назарейство»;  онъ  же  созидаетъ 
и новую  форму  — форму  идеализма  въ  искуствѣ.  Еще  до  его 
смерти,  въ  идеалистической  школѣ  появился  талантъ,  которому 
суждено  было  играть  значительную  роль  въ  нѣмецкой  живописи 
Я говорю  о Каульбахѣ,  составившемт  себѣ  въ  1834  году  извѣст- 
ность картиною:  «Пораженіе  гунновъ».  Въ  этой  картинѣ,  луч- 

шей изъ  всѣхъ  произведеній  Каульбаха,  уже  видны  въ  полномъ 
расцвѣтѣ  всѣ  его  достоинства  и всѣ  его  недостатки.  Содержаніе 
картины  Каульбахъ  взялъ  у Фотія,  а,  по  словамъ  другихъ,  у 
Дамаскина,  который  разсказываетъ,  что,  послѣ  одной  битвы  съ 
гуннами  подъ  стѣнами  Рима,  «на  воздусѣхъ»  продолжалась  еще 
битва  душъ  воиновъ,  павшихъ  въ  этомъ  бою.  Характерической 
особенностью  этой  картины  является  пониманіе  исторіи  почти 
исключительно  какъ  символа;  дѣло  касается  здѣсь  не  одного  опре- 
дѣленнаго историческаго  факта,  имѣющаго  свою  историческую  важ- 
ность, а цѣлой  обобщающей  идеи,  въ  основу  которой  положено  исто- 
рическое сказаніе  о борьбѣ  просвѣщенія  съ  варварствомъ.  Развитіе  та- 
кого содержанія  невольно  останавливаетъ  вниманіе  зрителя;  кажется, 
что  тотъ  убитый  воинъ,  который  лежитъ  подлѣ  лошади,  готовъ 
воскреснуть,  а тотъ,  который  занимаетъ  первый  уголъ,  точно  съ 
просонья,  хватается  за  мечъ.  Справа  и слѣва  несутся  въ  высь  чело- 
вѣческія фигуры.  Оба  вождя  выдѣляются  замѣтно,  и около  нихъ 
кипитъ  битва  душъ.  Общее  положеніе  фигуръ,  парящихъ  въ  воз- 
духѣ, точно  такъ  же  поразительно,  какъ  и позы  отдѣльныхъ  лицъ. 
Но  въ  картинѣ  есть  и крупные  недостатки:  группа  женщинъ,  на- 
ходящаяся слѣва,  указываетъ  на  стремленіе  къ  щегольству  «пре- 
красными» линіями  и на  недостаточную  рельефность  формъ.  Такимъ 
образомъ,  идеалистическое  направленіе  нашло  въ  Каульбахѣ  своего 
послѣдняго  и лучшаго  представителя.  Къ  особенностямъ  его  манеры 
слѣдуетъ  отнести  замысловатость  композиціи,  увлеченіе  «прекрас- 
ными» линіями,  постоянную  символизацію,  склонность  къ  аллегоріи 
и къ  сатирѣ,  намеки  на  современность,  на  современныя  событія 
и современныя  заботы.  Разсудокъ  или,  вѣрнѣе,  философская  реф- 
лексія у Каульбаха  брала  верхъ  надъ  воображеніемъ;  онъ  скорѣе 
былъ  мыслитель  (иногда  очень  тенденціозный),  чѣмъ  художникъ. 
Благодаря  всѣмъ  этимъ  особенностямъ,  онъ  оказывалъ  долгое 
время  очень  значительное  вліяніе  на  «идейную»  сторону  искуства 
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внося  въ  него  большую  сдержанность;  но  въ  художественномъ 
отношеніи  онъ  былъ  скорѣе  вреденъ,  чѣмъ  полезенъ.  На  Кауль- 
бахѣ  такъ  же  сильно  отразилось  вліяніе  нѣмецкой  метафизики,  быв- 
шей тогда  въ  полномъ  своимъ  расцвѣтѣ,  какъ  религіозное  увле- 
ченіе, явившееся  реакціей  противъ  сенсуализма  XVIII  вѣка,  отра- 
зилось на  Овербекѣ  и Корнеліусѣ.  Всѣ  эти  три  художника,  Овер- 
бекъ,  Корнеліусъ  и Каульбахъ,  представляютъ  яркій,  совершенно 
наглядный  примѣръ  того,  какъ  извѣстное  умственное  движеніе 
(даже  отвлеченное  мышленіе),  охватывая  собою  все  общество,  мало- 
по-малу  вліяетъ  и на  искуство,  измѣняя  форму,  стиль,  манеру  и 
самое  содержаніе  его  произведеній. 

Но  въ  европейской  культурѣ  наступалъ  уже  новый  фазисъ. 
Метафизика  все  больше  и больше  теряла  кредитъ.  Великіе  пред- 
ставители философскаго  движенія — Фихте,  Шеллингъ,  Гегель, — 
сошли  въ  могилу;  остались  сравнительно  пигмеи,  повторявшіе  въ  со- 
тый разъ  слова  учителей.  Метафизика  перестала  удовлетворять  умы, 
утомленные  абстракціей,  склонные  къ  научному  міровоззрѣнію,  не- 
конкрестному  мышленію,  и съ  радостью  привѣтствовавшіе  живое 
слово,  смѣнившее  мертвую  мысль.  Рядомъ  съ  этимъ  умаленіемъ  зна- 
ченія и вліянія  метафизики,  умалилось  и значеніе  идеалистическаго 
искуства,  которое  было  лишь  пластическимъ  выраженіемъ  той  же 
метафизики.  Реализмъ  по  всей  линіи  вступаетъ  въ  свои  законныя 
права.  Теперь  большинство  художниковъ  стремится  прежде  всего 
къ  вѣрной  передачѣ  природы  (иногда  даже  въ  ущербъ  красотѣ), 
къ  эффектному  колориту,  къ  живописному  техническому  выпол- 
ненію. Благодаря  этому  обстоятельству,  жанръ  и портретъ,  съ  одной 
стороны,  пейзажъ  и изображеніе  животныхъ,  съ  другой,  выступаютъ 
съ  особенной  силой  на  первый  планъ  и скоро  достигаютъ  значи- 
- тельнаго  процвѣтанія;  историческая  живопись,  напротивъ  того, 
по  крайней  мѣрѣ  на  первыхъ  порахъ,  падаетъ.  Однако  это  реали- 
стическое стремленіе  встрѣчаетъ  и противодѣйствіе.  Безъ  проти- 
вовѣса реализму,  искуство,  неминуемо,  должно  было  потерять  вся- 
кое содержаніе  и превратиться  въ  виртуозность.  Необходимо  было 
возстановить  равновѣсіе  между  двумя  художественными  полю- 
сами, обусловливаемыми  самою  сущностью  искуства:  необходимо 
было  упрочить  реализмъ  во  всемъ,  что  касается  формъ,  вѣрнаго 
воспроизведенія  природы;  но  за  тѣмъ,  подъ  этой  внѣшней  формой, 
безъ  которой  искуство  не  можетъ  обойдтись,  должно  было  лежать 
болѣе  или  менѣе  глубокое  содержаніе,  отвѣчающее  духу  времени. 
Необходимо  было  поставить  искуство  въ  такія  условія,  которыя  мѣ- 
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шали  бы  реализму  вторгаться  въ  содержаніе  и,  съ  другой  сто- 
роны, не  допускали  бы  содержаніе  вліять  на  художественныя 
формы.  Въ  этомъ  отношеніи  многое  уже  было  сдѣлано  и раньше, 
Ралемъ,  Джанелли  и Преллеромъ;  но  главнымъ  представителемъ 
новаго  движенія  явился  Пилотти,  поднявшій  знамя  историческаго 
направленія,  въ  современномъ  значеніи  этого  слова,  подъ  вліяніемъ 
отчасти  французскаго,  отчасти  бельгійскаго  искуства.  Будучи  съ 
1856  года  профессоромъ  въ  мюнхенской  академіи,  онъ  привлекъ 
въ  это  заведеніе  молодые  таланты.  Своимъ  превосходнымъ  препо- 
даваніемъ Пилотти  превзошелъ  не  только  Каульбаха  и Швинда, 
но  даже  и Рамберга.  Уже  въ  одной  изъ  первыхъ  своихъ  картинъ, 
въ  «Посѣщеніи  Кормилицы»,  онъ  обнаружилъ  значительный  та- 
лантъ въ  передачѣ  частностей,  въ  колоритѣ,  въ  рисункѣ.  Лучшимъ 
его  произведеніемъ  считается  «Астрологъ  Сени  надъ  трупомъ  Ва- 
ленштейна».  Эта  картина,  несомнѣнно,  отвѣчала  настроенію  вре- 
мени и очень  понравилась,  но  въ  ней  проявилась  та  опасность,  о 
которой  я уже  говорилъ,  — виртуозность  исполненія:  аксессуары, 
подробности  и частности  заслоняли  собою  мысль.  Отъ  этого  не- 
достатка Пилотти  не  освободился  и впослѣдствіи,  хотя  содержаніе 
для  своихъ  картинъ  онъ  бралъ  всегда  интересное. 

Вопросъ  о сліяніи  реализма  съ  идеализмомъ  занималъ  даже 
Бёклина,  художника  значительнаго  таланта,  но  не  имѣвшаго  влія- 
ніе. Въ  природу  онъ  вникалъ  съ  необыкновенной  проницатель- 
ностью и умѣлъ  соединять  фантастическія  формы  съ  реаль- 
ностью, которая  производила  особенный  эффектъ;  но  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ,  въ  его  рисункѣ  и колоритѣ  замѣчаются  непростительныя 
странности  и рѣзкости.  Болѣе  вліятельнымъ  и содержательнымъ 
историческимъ  художникомъ  оказался  Менцель.  Его  произведенія — 
безъ  преувеличенія  можно  сказать — выше  всего  того,  что  въ  этомъ 
родѣ  дало  позднѣйшее  нѣмецкое  искуство.  Его  картины  вполнѣ 
подчинены  историческому  и реалистическому  духу  и созданы,  если 
можно  такъ  выразиться,  на  основаніи  тѣхъ  изысканій  по  есте- 
ствознанію, которыя  явились  въ  настоящее  время.  Но  предѣлъ 
своего  таланта  Менцель  обнаружилъ  въ  религіозной  живописи. 
Примѣняя  свои  принципы  къ  религіозному  искуству,  Менцель  не 
достигаетъ  ничего,  кромѣ  извѣстной  «критики»  на  Священное  Пи- 
саніе — «критики»,  совершенно  неумѣстной  въ  искуствѣ  и без- 
цѣльной. Онъ,  въ  полномъ  смыслѣ  слова,  жанристъ,  безъ  возвы- 
шеннаго религіознаго  настроенія,  безъ  котораго  немыслимъ  худож- 
никъ, принимающійся  за  изображеніе  священныхъ  предметовъ.  Кромѣ 
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этого  уклоненія  нѣмецкой  живописи  въ  сторону  отъ  большой  дороги, 
отъ  художественной  правды,  замѣчаются  въ  этой  живописи  еще  и дру- 
гія уклоненія.  Макартъ,  при  блестящемъ  колоритѣ,  чудной  техникѣ, 
удивительной  фантасмагоріи  красокъ  и линій,  — совершенно  безсо- 
держателенъ: его  реализмъ  выражается  не  въ  содержаніи,  а въ  чув- 
ственномъ настроеніи;  въ  его  картинахъ  торжествуетъ  плоть,  раз- 
нузданность страсти,  обояніе  женскаго  тѣла;  онъ — беззаботный 
отрицатель  всякаго  духовнаго  идеала.  Съ  другой  стороны,  Максъ, 
подчиняясь  своему,  нѣсколько  мистическому,  складу  ума,  погруженъ 
въ  живописный  мистицизмъ,  и нѣтъ  надежды,  чтобы  онъ  когда- 
либо  изъ  него  вышелъ.  Въ  то  время,  какъ  Макартъ  жертвуетъ 
духомъ  для  плоти,  Максъ  жертвуетъ  плотью  для  духа.  Дѣйстви- 
тельнаго, человѣческаго  равновѣсія  нѣтъ  ни  у того,  ни  у другаго. 

Такимъ  образомъ,  всѣ  направленія  современнаго  нѣмецкаго 
искуства  группируются  около  трехъ  теченій.  Съ  одной  стороны, 
въ  искуство  вторгается  критическое  теченіе,  подчиняющееся  въ 
этомъ  случаѣ  точной  наукѣ  и не  всегда  различающее  то,  что  въ 
наукѣ  установлено,  какъ  несомнѣнный,  дознанный  фактъ,  отъ  массы 
гипотезъ,  предположеній  и теорій,  обиліемъ  которыхъ  наука  въ 
наше  время  страдаетъ  болѣе,  чѣмъ  когда-либо.  Съ  другой  сто- 
роны, крушеніе  прежнихъ  идеаловъ,  отсутствіе  новыхъ  и весь  строй 
современнаго  общества  приводятъ  искуство  къ  матеріалистическому, 
чувственному  характеру  творчества.  Но  такое  творчество  не  мо- 
жетъ быть  прочно,  не  имѣетъ  залоговъ  будущаго:  оно  — только 
изнанка  искуства,  а не  искуство.  И вотъ,  съ  третьей  стороны,  обна- 
руживается другая  крайность:  мистическій  строй  мысли,  куда  бро- 
сается умъ  современнаго  художника,  желающаго  реагировать  про- 
тивъ матеріалистическихъ  тенденцій.  Такова  неблестящая  кар- 
тина современнаго  нѣмецкаго  искуства.  Найдетъ  ли  это  искуство 
столько  энергіи,  чтобы  выйдти  изъ  всѣхъ  такихъ  противорѣчій  и 
стать  попрежнему  на  путь  «истиннаго»  творчества?  На  этотъ 
вопросъ  можетъ  отвѣтить  только  будущее. 


VIII. 

Съ  крушеніемъ  романтизма,  во  Франціи  водворилось  полнѣй- 
шее безначаліе, — если  только  это  слово  дозволительно  употреблять 
въ  вопросахъ,  касающихся  искуства.  Французская  живопись  распа- 
дается на  множество,  болѣе  или  менѣе  мелкихъ,  болѣе  или  менѣе 
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законныхъ  теченій,  изъ  которыхъ  ни  одно  не  въ  состояніи  завоевать 
себѣ  прочнаго  значенія.  На  ряду  съ  послѣдователями  романтиче- 
ской школы,  которая  не  совсѣмъ  еще  сложила  оружіе  во  Франціи, 
существуютъ  и пользуются  успѣхами:  религіозная  живопись  (во 
множествѣ  оттѣнковъ),  идущая  по  стопамъ  Энгра  или  Делароша, 
античное  романтическое  направленіе,  историческая  живопись,  санти- 
ментализмъ,  множество  жанровъ — историческій,  салонный,  крестьян- 
скій, буржуазный,  солдатскій, — пейзажъ  въ  самыхъ  разнообразныхъ 
оттѣнкахъ,  начиная  съ  интимнаго  пейзажа  и кончая  чуть-ли  не 
классическимъ,  и проч. 

Изъ  болѣе  или  менѣе  выдающихся  (въ  смыслѣ  направленія  и 
значенія)  художниковъ  слѣдуетъ  прежде  всего  указать  на  Жерома, 
который  продолжаетъ  Делароша  въ  болѣе  мелкихъ  размѣрахъ.  Въ 
его  историческихъ  картинахъ,  при  несомнѣнномъ  остроуміи  замысла, 
на  первый  планъ  выступаетъ  внѣшній  мелодраматизмъ  сцены,  реа- 
лизмъ въ  исполненіи,  смягчаемый  привлекательнымъ  колоритомъ  и 
прекраснымъ  рисункомъ,  нѣкоторая  искуственная  аффектація,  фаль- 
шивая антитеза.  Это — не  настоящая  историческая  живопись,  а исто- 
рическій жанръ,  безспорно  любопытный  и привлекательный,  но,  въ 
концѣ-концовъ,  мало-содержательный.  Впрочемъ,  главною  сутью 
его  картинъ  является  не  драматизмъ  положеній,  а сладострастіе: 
у него  античная  жизнь  временъ  упадка  римлянъ  служила  только 
предлогомъ  для  сладострастныхъ  сценъ.  Реальная  передача  явле- 
ній античной  жизни,  какую  мы  видѣли  у Альмы-Тадемы,  у Же- 
рома— дѣло  второстепенное;  воздухъ  распущенности,  въ  которомъ 
погибали  жизнь  и литература  второй  имперіи,  отразился  и на 
талантѣ  Жерома,  какъ  и на  дарованіи  многихъ  его  современ- 
никовъ. 

По  прекрасной  техникѣ  и вообще  по  значительнымъ  достоин- 
ствамъ, нельзя  не  поставить  на  ряду  съ  Жеромомъ:  Фландрена,  разра- 
батывавшаго съ  большимъ  успѣхомъ  религіозные  сюжеты;  Діаза,  съ 
его  своеобразнымъ  жанромъ  и чудеснымъ  колоритомъ;  Фромантена, 
который,  подобно  Декану,  заимствовалъ  содержаніе  попреимуществу 
съ  Востока;  Бодри,  колоритъ  котораго  напоминаетъ  кисть  Веронезе; 
Мейссонье,  художника,  пользующагося  заслуженной  славой,  истин- 
наго историческаго  жанриста,  берущаго  сюжеты  по  большей  части 
изъ  средневѣковаго  быта  и изъ  эпохи  париковъ  и фижмъ;  нако- 
нецъ, Невиля,  можетъ  быть,  величайшаго  изъ  батальныхъ  живопис- 
цевъ нашего  времени.  Опускаю  множество  другихъ,  имъ  же  имя 
легіонъ,  не  желая  утомлять  читателей  безплоднымъ  перечисленіемъ, 
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Не  смотря,  однако,  на  все  это  множество  талантовъ,  настроеній, 
побужденій,  направленій,  нельзя  не  видѣть,  что  французская  живо- 
пись мельчаетъ,  что  она  размѣнялась  на  бездѣлушки,  что  она  го- 
няется за  удовлетвореніемъ  вкусовъ  толпы,  что  она  безсодержа- 
тельна, поражаетъ  безсиліемъ  мысли,  и что  ей,  во  всякомъ  случаѣ, 
нечего  сказать. 

Въ  современной  французской  живописи,  какъ  впрочемъ  и въ 
пластикѣ,  прежде  всего  замѣчательно  изящество  формы,  изумительное 
совершенство  техники,  съ  которымъ  едва  ли  можетъ  сравниться  тех- 
ника другихъ  народностей.  Видно,  что  современный  французскій  ху- 
дожникъ свое  вниманіе  главнымъ  образомъ  обращаетъ  на  выработку 
техники,  оставляя  все  остальное  на  второмъ  планѣ.  Такъ  сказывается 
реализмъ  въ  примѣненіи  къ  французскому  искуству.  Но  послѣдствія 
этого  реализма  этимъ  еще  не  кончаются.  То,  что  мы  уже  видѣли  въ 
нѣмецкомъ  искуствѣ,  замѣтно  въ  еще  большей  степени  во  фран- 
цузскомъ: реализмъ  рѣшительно  и смѣло  вторгается  въ  область 
идеи  и,  зачастую,  прямо  устраняетъ  идею.  Вотъ  почему,  при  совер- 
шенствѣ техники,  при  привлекательности  общаго  тона,  французская 
живопись  часто  поражаетъ  своей  безсодержательностію. 

Во  французскомъ  реализмѣ  замѣтно,  однако,  и другое  зло, 
къ  сожалѣнію,  распространяющееся,  съ  силой  заразы  и эпидеміи, 
на  другія  народности.  Я говорю  ’о  томъ  узкомъ  и низменномъ 
реализмѣ,  который,  устранивъ  всякую  идейность  содержанія,  весь  со- 
средоточивается въ  грязи  и крови.  Это — уже  не  уклоненіе  въ  сто- 
рону отъ  трезваго  творчества,  можетъ  быть,  временное  и случайное; 
это — уже  настоящее  паденіе,  въ  полномъ  смыслѣ  слова,  (Іёсасіепзе. 
Этотъ  послѣдній  реализмъ  вошелъ  въ  моду  вмѣстѣ  съ  реалистиче- 
скимъ романомъ  и его  представителемъ,  Зола.  Во  французской 
живописи  онъ,  пожалуй,  нѣсколькими  годами  старше;  можно  ска- 
зать, что  онъ  ведетъ  свое  начало  съ  Курбе,  который  проповѣды- 
валъ  поклоненіе  уродливому,  какъ-будто  природа  не  можетъ  соз- 
давать изящныхъ  формъ,  и осуществлялъ  этотъ  культъ  безобраз- 
наго въ  картинахъ,  написанныхъ,  въ  большинствѣ  случаевъ,  съ  не- 
сомнѣннымъ талантомъ,  но  мало-привлекательныхъ  по  содержанію. 
Односторонность  направленія  Курбе  можно,  однако  же,  объяснить 
протестомъ  противъ  моднаго,  вылощеннаго  искуства,  противъ  на- 
мѣренной фальши,  противъ  художественнаго  лицемѣрія.  Курбе, 
кромѣ  того,  стоялъ  за  принципъ  критическаго  отношенія  искуства 
къ  жизни.  Современные  реалисты  и этого  оправданія  не  имѣютъ; 
съ  легкомысліемъ,  достойнымъ  удивленія,  они  рѣшительно  объ- 
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являютъ  войну  «прекрасному»  и сосредоточиваютъ  все  свое  вниманіе, 
употребляютъ  всю  наличность  своего  таланта,  на  изображеніе  уродли- 
востей всякаго  рода,  физическихъ  и нравственныхъ, — уродливостей 
ради  уродливостей.  Одни  ударяются  въ  цинизмъ,  въ  сладострастіе,  въ 
двусмысленныя  сцены;  другіе,  считающіе  себя  нѣсколько  комично 
историческими  художниками,  изображаютъ  ужасныя  сцены,  гдѣ  кровь, 
убійство  и жестокосердіе  играютъ  первенствующую  роль.  Они  ищутъ 
не  трагическихъ  моментовъ  въ  жизни  и въ  исторіи,  а лишь  про- 
стат, непосредственнаго  ужаса,  въ  большинствѣ  случаевъ  неосмы- 
сленнаго,— точно  они  увѣрены,  что  современный  зритель  никакого 
другаго  трагизма  и не  въ  состояніи  понять.  Нигдѣ  не  видно  ни 
малѣйшаго  проблеска  идеала,  никакихъ  положительныхъ  стрем- 
леній, ничего  такого,  что  облагораживаетъ  не  только  искуство, 
но  и самую  жизнь  человѣка.  Не  проглядываетъ  ли  въ  этомъ  пол- 
нѣйшее банкротство  этическихъ  началъ  современнаго  общества? 
Не  выражается  ли  въ  этомъ  полнѣйшій,  безповоротный,  безна- 
дежный пессимизмъ,  который  въ  литературѣ  выступаетъ  уже  вполнѣ 
сознательно? 

На  всякой  современной  выставкѣ  картинъ  — въ  Парижѣ,  въ 
Вѣнѣ,  въ  Берлинѣ,  во  всякомъ  большомъ  городѣ, — вы  непремѣнно 
наткнетесь  на  картины  двоякаго  рода,  могущія  служить  другъ 
другу  панданами  и нерѣдко  стоящія  рядомъ:  на  одной  изображена 
нагая,  сладострастная  вакханка,  съ  лицомъ,  на  которомъ  не  видно 
ни  малѣйшаго  проблеска  души,  но  которое  горитъ  пламенемъ 
страсти  и нѣги.  На  другой — мракъ,  презрѣніе  къ  жизни,  песси- 
мизмъ. Между  этими  двумя  крайностями  качается  маятникъ  совре- 
менной жизни.  Съ  лихорадочной  жаждой  наслажденія,  съ  растер- 
заннымъ сердцемъ,  настоящее  поколѣніе  хочетъ  освободиться  отъ 
страданій,  топчетъ  ногами  все  святое  и великое,  старается,  съ  ди- 
кимъ безсмысліемъ,  свести  съ  пьедестала  и то,  и другое,  возве- 
денное на  этотъ  пьедесталъ  упованіями  предшествующаго  человѣ- 
чества, и много  лжетъ  о божествѣ,  котораго  уже  не  ощущаетъ 
въ  себѣ.  Всюду,  куда  ни  взглянешь, — ничѣмъ  непримиримое  проти- 
ворѣчіе какъ  въ  жизни,  такъ  и въ  искуствѣ. 

Но  не  все  еще  потеряно  для  современнаго  общества,  если  оно 
могло  создать,  при  всѣхъ  неблагопріятныхъ  условіяхъ,  такихъ  трехъ 
представителей  творческой  мысли,  какими  являются  Антокольскій, 
Мункачи  и Матейко.  Они  и теперь  уже  первенствуютъ  въ  евро- 
пейскомъ искуствѣ;  въ  нихъ  мы  видимъ  несомнѣнный  залогъ  бле- 
стящаго будущаго,  тѣмъ  болѣе,  что  принадлежатъ  они  къ  націо- 
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нальностямъ,  которыя  до  сихъ  поръ  еще  мало  участвовали  въ  твор- 
ческомъ художественномъ  трудѣ.  Эти  національности  внесутъ,  слѣ- 
дуетъ надѣяться,  въ  старое  европейское  искуство  свѣжіе  соки  и 
вдохнутъ  въ  его  дряхлые  члены  новую  жизнь. 


ПЕРВЫЕ  ШИП  АКАДЕМИЧЕСКАГО  ЙЮСТВА  ВТ»  РОССИ. 


Статья  Е.  М.  Гаршина. 
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Статья  вторая  *). 

риступая  къ  обозрѣнію  первойпоры  академическаго  иску- 

ства  въ  Россіи,  насколько  оно  обрисовывается  во  второмъ 

томѣ  «Матеріаловъ  для  исторіи  Академіи  наукъ  (1731  — 
1735  гг.)»,  мы  прежде  всего  наталкиваемся  на  фактъ  не- 
бреженія традицій  Императора  Петра  I.  То,  что  получило 
первый  толчокъ  отъ  великаго  преобразователя,  не  нашло 
большаго  сочувствія  въ  Академіи  его  ближайшихъ  преемни- 
ковъ. Мы  разумѣемъ  здѣсь  судьбу  живописца  Матвѣева,  извѣ- 
стнаго пенсіонера  Петра  Великаго.  Въ  «Вѣстникѣ  изящныхъ 
искуствъ»  была,  нѣсколько  времени  тому  назадъ,  помѣщена  статья 
П.  Н.  Петрова:  «Русскіе  художники,  пенсіонеры  Петра  Вели- 
каго» (т.  I,  1883  г.),  и мы  можемъ  лишь  дополнить  ее  вновь  опубли- 


См.  «Вѣстникъ  изящныхъ  искуствъ»  т.  IV  вып.  3,  1 886  г. 


11* 


1 66 


Е.  М.  ГАРШИНА, 


кованными  документами,  раскрывающими  интересный  эпизодъ  изъ 
жизни  названнаго  художника. 

Дѣло  въ  томъ,  что,  послѣ  долговременнаго  (съ  1716  года)  пре- 
быванія своего  за  границей,  Андрей  Матвѣевъ  возвратился  на  ро- 
дину въ  1727  году  и былъ  принятъ  въ  вѣдомство  Канцеляріи 
строеній,  причемъ  было  постановлено  (Матер.  II,  6)  подвергнуть 
его  экзамену,  произвести  который  поручено  придворному  живо- 
писному мастеру  Людовику  Каравакѣ.  Этотъ  послѣдній,  какъ 
передаетъ  академическая  промеморія  (М.  II,  6),  «помянутаго  живо- 
писца Матвѣева  свидѣтельствовалъ;  первое,  задалъ  ему  нарисовать 
при  немъ  рисунокъ  изъ  его  вымысла  историчный:  ангелъ  изводитъ 
апостола  Петра  изъ  темницы,  что  онъ,  Матвѣевъ,  и сочинилъ  по 
оному  рисунку  на  дому  и картину  написалъ  не  худо». 

Приэтомъ  Каравака  нашелъ,  что  Матвѣевъ  имѣетъ  «больше 
силу  въ  краскахъ,  чѣмъ  въ  рисункахъ».  Затѣмъ,  на  томъ  же 
экзаменѣ,  Матвѣевъ  написалъ  «персону  съ  натураля»,  которая, 
по  выраженію  Караваки,  «пришла  сходна»,  и Матвѣевъ  проявилъ 
«въ  персонахъ  лучшее  искуство,  нежели  въ  исторіяхъ,  и потому  онъ, 
Матвѣевъ,  угоденъ  лучше  другихъ  россійскихъ  живописцевъ  быть 
въ  службѣ  Его  Императорскаго  Величества,  понеже  пишетъ  обоя, 
какъ  исторіи,  такъ  и персоны,  и,  какъ  видно,  имѣетъ  онъ  немалую 
охоту  и прилежность  къ  наукѣ;  впредь,  черезъ  помощь  школы 
академической,  можетъ  достигнути  и совершенное  искуство» 
(М.  II.  7). 

Въ  первой  нашей  статьѣ  было  изложено  съ  достаточной  по- 
дробностью, въ  какомъ  состояніи  находилась  тогда  юная  академи- 
ческая школа  искуствъ;  оно  было  таково,  что  врядъ  ли  пригоже 
было  Матвѣеву  вступать  въ  нее  въ  роли  ученика. 

Давая  такую  двусмысленную  аттестацію  Матвѣеву,  придвор- 
ный живописецъ  Каравака  имѣлъ,  очевидно,  цѣлью  не  допустить 
его  до  званія  живописнаго  мастера,  въ  какомъ  числился  самъ. 
Дѣйствительно,  Матвѣевъ  такъ  и остался  безъ  всякаго  опредѣлен- 
наго званія,  съ  окладомъ  жалованья  въ  двѣсти  рублей.  Онъ  «об- 
рѣтался у живописныхъ  работъ  при  домахъ  Его  Велич,  и въ  санктпе- 
тербургской  фортификаціи  къ  святой  церкви  Петра  и Павла  живо- 
писныя работы  и модели  писалъ  опредѣленнымъ  вѣдѣнія  канцеля- 
ріи отъ  строеній  живописцамъ,  съ  которыхъ  оные  писали  исторіи 
или  повѣсти  евангельскія  въ  оную  церковь»  (М.  II,  7).  Кромѣ  того, 
по  указу  той  же  Канцеляріи,  «ему  было  опредѣлено  для  обученія 
того  же  художества  изъ  малолѣтнихъ  мастеровыхъ  людей  дѣтей 
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восемь  человѣкъ,  которыхъ  онъ  обучалъ  рисовать,  такожъ  изъ 
древнихъ  фигуръ  и статуевъ,  по  натурѣ,  со  всякимъ  тщаніемъ  и 
ревностію,  отчего  можетъ  быть  впредь  успѣніе  и приплодіе  всерос- 
сійское». 

Опираясь  на  вышесказанное,  Матвѣевъ,  15  января  1730  г., 
обратился  съ  челобитіемъ  о прибавкѣ  ему  жалованія,  указывая  на  то, 
что  Каравака  получаетъ  тысячу  рублей.  Только  годъ  спустя 
(13  января  1731  г.),  Канцелярія  строеній  послала  на  этотъ 
счетъ  промеморію  въ  Академію,  предварительно  подвергнувъ 
художника,  со  своей  стороны,  испытанію  черезъ  «полковника 
фортификаціи  и архитекта»  Трезина  и архитекта  Земцова,  кото- 
рые засвидѣтельствовали,  что  онъ,  «какъ  въ  рисункахъ,  такъ  и въ 
письмѣ  красками  и исторій  и персонъ,  силу  знаетъ  совершенно  и, 
по  его  искуству  въ  пиктурѣ,  онъ  дѣйствительно  именоватися  масте- 
ромъ достоинъ,  съ  награжденіемъ  Его  Имп.  Вел.  прибавочнаго  жало- 
ванія, понеже  онъ  обоя,  какъ  исторіи,  такъ  и съ  натураля  персоны, 
искусно  пишетъ,  какъ  доброму  пиктору  надлежитъ»  (М.  II,  8).  Но 
для  пущей  убѣжденности  въ  степени  способностей  просителя, 
Канцелярія  строеній,  не  имѣя  у себя  достаточно  авторитетнаго 
судьи,  въ  виду  случившагося  тогда  отсутствія  главнаго  живопис- 
наго мастера,  Караваки,  просила  Академію  подвергнуть  Матвѣева 
еще  особому  испытанію.  Это  испытаніе  состоялось  6 февраля  того 
же  года,  на  основаніи  слѣдующей  инструкціи: 

«Оному  Матвѣеву  дать  добраго  самаго  мастерства  изъ  исторіи 
надлежащую  инвенцію,  такожъ  изъ  рисунковъ  и портретовъ  сдѣ- 
лать добрымъ  мастерствомъ,  какъ  онъ  въ  томъ  искуство  имѣетъ. 
А когда  вышепоказанное  сдѣлаетъ,  тогда  призвать  всѣхъ  академи- 
ческихъ живописцевъ  и грыдоровалыциковъ  и предложить  имъ 
показанную  работу,  и объявить  имъ  свое  мнѣніе:  оной  Матвѣевъ 
достоинъ  ли  именоваться  мастеромъ,  и жалованья  почему  ему  да- 
вать надлежитъ?»  (М.  II,  13  — 14). 

Относительно  результатовъ  этого  испытанія,  въ  протоколѣ 
Академіи  отъ  29  мая  того  же  года  записано: 

«Принесъ  помянутый  Матвѣевъ  намалеванный  черезъ  его  пор- 
третъ господина  генералъ-маіора  Синявина,  образъ  Богородицы 
въ  печальномъ  видѣ  и заданный  рисунокъ,  которыя  штуки  пред- 
ложены были  профессорамъ  и опредѣленнымъ  къ  тому  художе- 
ству, въ  ихъ  собраніи,  для  свидѣтельства,  гдѣ  какъ  отъ  профес- 
соровъ, такъ  и отъ  художниковъ,  о вышерѣченномъ  живописцѣ, 
по  прилежнѣйшему  разсмотрѣнію  его  работъ,  объявлено,  что 
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въ  портретѣ  какъ  сходство,  такъ  живность  въ  краскахъ  и 
свободная  въ  живописи  рука,  находятся.  Историческая  штука 
хоть  не  гораздо  сильна,  однакожъ  довольныя  похвалы  и немалаго 
достоинства  есть,  гораздо  изрядно  и искусно  сдѣлана,  и что  отъ 
его  пробы  довольно  видѣть  можно,  что  вышеозначенный  живо- 
писецъ Андрей  Матвѣевъ  къ  живописанію  и къ  рисованію  зѣло 
способную  и склонную  природу  имѣетъ,  и время  свое  небезпо- 
лезно употребилъ.  Ежели  онъ  и впредь  въ  своемъ  художествѣ  съ 
прилежаніемъ  упражняться  будетъ,  то  онъ  весьма  искуснымъ  ма- 
стеромъ быть  можетъ;  къ  которому  его  совершенству  немалое 
вспоможеніе  и сіе  учинитъ,  буде  онъ  прибавленіемъ  довольнаго  и 
нарочитаго  трактамента,  чего  онъ  зѣло  достоинъ  есть,  такъ  воз- 
бужденъ и поощренъ  будетъ,  чтобъ  ему  не  такъ  о своемъ  про- 
питаніи, какъ  о совершенствѣ  его  художества,  которому  несчастію 
большая  часть  художниковъ  подвержена  есть,  попеченіе  и стараніе 
имѣть»  (М.  II,  48). 

Этимъ,  повидимому,  и закончились  сношенія  Матвѣева  съ  Ака- 
деміей, которая  не  позаботилась  привлечь  русскаго  художника  въ 
число  своихъ  дѣятелей. 

Старались  пристроиться  къ  Академіи  и другіе  труженники 
искуства.  2і  іюня  1731  года,  питомецъ  академической  гимназіи 
Иванъ  Соколовъ  подалъ  ей  прошеніе  такого  содержанія:  «Обрѣ- 
таюсь я,  нижайшій,  въ  гимназіи  ученикомъ,  гдѣ  и обучаюсь 
нѣмецкому  языку,  котораго  отчасти  и разумѣю;  такожде  охоту 
имѣю  къ  рисованію,  и онаго  художества  искусился,  и надѣюсь,  что 
государственная  академія  наукъ  изъ  моей  работы  рисованной  усмо- 
трѣть можетъ;  но  еще  мой  недостатокъ  имѣется  въ  моемъ  пропи- 
таніи, и для  того  не  могу  въ  прочія  науки  вступить.  Того  ради 
всепокорно  прошу,  чтобы  государственная  академія  наукъ  благо- 
волила меня,  нижайшаго,  опредѣлить  къ  гридорованному  художе- 
ству, а именно  къ  гридоровалыцику  Эйлигеру,  и опредѣлить  мнѣ 
жалованье  противъ  прочихъ  учениковъ,  дабы  я,  будучи  при  тѣхъ 
наукахъ,  за  тѣмъ  жалованіемъ  себѣ  могъ  получить  охоту  боль- 
шую» (М.  II,  54—5  3)- 

Въ  такомъ  же  духѣ  составлено  прошеніе,  поданное  въ  Ака- 
демію другимъ  русскимъ  юношею  (21  іюня  1731  г.).  Для  характери- 
стики времени,  считаемъ  не  излишнимъ  выписать  здѣсь  это  прошеніе 
цѣликомъ:  «Всепресвѣтлѣйшая,  Державнѣйшая  Великая  Государыня 
Императрица  Анна  Іоанновна,  Самодержица  Всероссійская!  Въ  про- 
шломъ 1728  году,  началъ  я здѣсь,  при  Императорской  Академіи 
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наукъ,  учиться  понѣмецки  и притомъ  рисовать,  въ  которой  я 
еще  и понынѣ  обрѣтаюсь.  А нынѣ  увѣдомился  я,  нижеименованный, 
что  оная  Академая  наукъ  такихъ  людей,  которые  какую  науку 
знаютъ  и впредь  другихъ  наукъ  учиться  желаютъ,  принимаетъ, 
чтобы  такихъ  людей  впредь  къ  дѣламъ  опредѣлять.  Всемилости- 
вейшая  Государыня  Императрица!  прошу  В.  И.  В.,  да  повелитъ 
Державство  Ваше  сіе  мое  прошеніе  въ  канцелярію  Академіи  наукъ 
принять,  и меня,  нижепоименованнаго,  при  здѣшней  императорской 
Академіи  наукъ  къ  наукѣ  грыдорованія  и малеванія  опредѣлить, 
чтобъ  мнѣ  впредь  Академіи  наукъ  съ  пользою  служить  возможно 
было;  а жалованье  опредѣлить  бы  мнѣ  противъ  прочихъ  грыдо- 
рованныхъ  учениковъ,  по  моей  наукѣ,  отъ  чего  бы  мнѣ  пропи- 
таніе имѣть  возможно  было.  Ваше  И.  В.  всеподданнѣйшій  слуга 
нижегородскаго  драгунскаго  полку  отставнаго  драгуна  Аникія 
Качалова  сынъ  его,  Григорій  Качаловъ».  (М.  II,  55). 

іб  іюля  это  прошеніе  было  уважено,  и Качаловъ  опредѣленъ 
для  обученія  къ  Эйлигеру,  съ  жалованіемъ  по  18  рубл.  въ  годъ. 

Стремленіе  Качалова  къ  художественному  образованію  не  про- 
пало даромъ.  О дальнѣйшей  его  артистической  карьерѣ  мы  нахо- 
димъ слѣдующее  свѣдѣніе  въ  «доношеніи»  Академіи  Сенату  отъ 
іо  іюля  1732  г.: 

«Сего  іюля  5 дня,  по  присланному  изъ  Правительствующаго 
Сената  въ  Академію  наукъ  указу,  велѣно  послать  въ  Голландію  и 
Англію  для  обученія  на  монетные  дворы,  на  коштѣ  Ея  И.  В , мо- 
лодыхъ людей  пять  человѣкъ,  въ  томъ  числѣ  и изъ  Академіи  сек- 
ретаря Семена  Ремезова  сына  Петра,  да  отставнаго  драгуна  Аникія 
Качалова  сына-жъ  Григорія,  для  обученія-жъ  машинному,  инстру- 
ментальному и вардеинскому  художеству.  На  сіе  Академія  наукъ 
симъ  покорнѣйше  доноситъ:  понеже  вышеписанный  Григорій  Кача- 
ловъ къ  гридорованному  художеству  весьма  охоту  имѣетъ  и ко 
оному  способенъ,  въ  которомъ  онъ  художествѣ  черезъ  нѣсколько 
лѣтъ  своею  прилежностію  и охотою  такъ  далеко  пришелъ,  что, 
надѣемся,  оное  современемъ  въ  самое  совершенство  приведетъ;  а 
того  еще  знать  не  можно,  будетъ  ли  онъ  во  обученіи  другихъ 
наукъ  и художествъ  такъ  счастливъ,  или  нѣтъ,  ибо  небезызвѣ- 
стно есть,  что  одинъ  къ  тому,  а другой  къ  другому  способенъ: 
того  ради  повелѣно  бъ  было  его,  Качалова,  при  гридорованномъ 
художествѣ  оставить,  а къ  обученію  машиннаго,  инструменталь- 
наго и вардеинскаго  художества,  на  мѣсто  онаго,  повелѣно  было, 
пріискавъ,  послать  другаго.  Впрочемъ,  оставляется  въ  разсужденіе 
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Правительствующаго  Сената,  не  полезнѣе  ли  будетъ  объявленнаго 
Петра  Ремезова,  который  уже  женатъ,  еще  на  нѣсколько  лѣтъ 
при  Академіи  оставить,  съ  такимъ  повелѣніемъ,  чтобы  онъ  до  мо- 
нетнаго дѣла  надлежащаго  инструментальнаго,  машиннаго  и вар- 
деинскаго  художества  обучился,  понеже  онъ  сихъ  художествъ  и 
искуствъ  также  хорошо,  и еще  лучше  при  Академіи,  при  которой 
ему  все  вѣрно  и тщательно  показано  будетъ,  нежели  въ  Англіи 
или  въ  Голландіи  обучиться  можетъ.  А когда  онъ  сихъ  художествъ 
при  Академіи  обучится,  тогда  для  большаго  совершенства  въ  выше- 
помянутыя  мѣста  отправиться  можетъ.  Также  могутъ  при  оной 
Академіи  молодые  люди,  какъ  въ  медальерномъ  дѣлѣ,  такъ  и во 
всѣхъ  наукахъ  и художествахъ,  которыхъ  кто  только  пожелаетъ, 
обучены  и въ  совершенство  приведены  быть.  Того  ради  Правитель- 
ствующаго Сената  Академія  наукъ  проситъ,  дабы  о вышеписанномъ 
повелѣно  было  сдѣлать  пробу,  и,  по  преждеподанному  въ  про- 
шломъ, 1731  году,  ноября  іі  дня,  о придачѣ  ко  всѣмъ  художе- 
ствамъ и наукамъ  учениковъ,  рѣшеніе  учинить,  черезъ  что  слава 
и польза  государственная  наипаче  споспѣшествована  и намѣренія 
блаженныя  и вѣчнодостойныя  памяти  Е.  И.  В.  Петра  Перваго  же- 
ланіе исполнено  будетъ»  (М.  II,  150— 13 1).  На  это  доношеніе 
послѣдовало,  3 августа,  слѣдующее  распоряженіе  Сената: 

«Означенныхъ  учениковъ,  Ремезова  и Качалова,  для  обученія 
машинному,  инструментальному  и вардеинскому  художеству,  по 
преждепосланному  изъ  Правительствующаго  Сената  указу,  послать 
въ  Голландію  и Англію  немедленно,  а вмѣсто  ихъ  въ  той  Академіи 
къ  гридорованному,  инструментальному,  машинному  и вардеин- 
скому художеству  обучать  другихъ  учениковъ,  за  которыхъ  отъ 
Монетной  Конторы  учинено  будетъ  по  достоинству  ихъ  науки  на- 
гражденіе. А кто  въ  той  Академіи  къ  тому  обученію  опредѣлены 
будутъ,  о томъ  въ  Монетную  Контору  для  вѣдома  отписать.  И 
Академіи  наукъ  учинить  о томъ  по  сему  Ея  И.  В.  указу;  а въ  Мо- 
нетную Контору  указъ  изъ  Сената  о томъ  посланъ.»  (М.  II,  1 6 1 — 
162).  Но  Академія  настаивала  на  своемъ;  во  всеподданнѣйшемъ 
докладѣ  Государынѣ  и въ  новомъ  рапортѣ  Сенату  она  доказывала 
необходимость  оставить  Гр.  Качалова  при  гравировальныхъ  рабо- 
тахъ, причемъ  объ  его  мастерствѣ  давала  самые  лестные  отзывы. 

Около  того  же  времени  высшая  власть,  въ  лицѣ  Сената,  воз- 
будила вопросъ  объ  академическихъ  ученикахъ,  и изъ  Сената  былъ 
посланъ  въ  Академію  запросъ  (і  і ноября  1 73 1 г.)  о томъ,  «коликое 
число  во  Академію  потребно  къ  профессорамъ,  къ  художникамъ  и 
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къ  мастеровымъ  людямъ  учениковъ  и изъ  какихъ  школъ».  (М.  II, 

80) .  Изъ  отвѣтнаго  доношенія  на  этотъ  запросъ  видно,  что  Академія 
настаивала  на  необходимости  большаго  числа  учениковъ  и видѣла  въ 
присылкѣ  этихъ  учениковъ  залогъ  преуспѣянія  академическихъ  студій. 
«А  ежели — говорится  въ  доношеніи — вышеписаннаго  довольнаго  чи- 
сла учениковъ  въ  скорости  прислать  будетъ  невозможно,  то  Академія 
наукъ  Правительствующаго  Сената  покорно  проситъ,  дабы  собла- 
говолено  было  хотя  по  послѣдней  мѣрѣ  нынѣ  опредѣлить»  (М.  II, 

81) .  По  отношенію  къ  искуствамъ,  эта  «послѣдняя  мѣра»  вырази- 
лась въ  слѣдующихъ  скромныхъ  цифрахъ:  архитектору — придать 
трехъ  учениковъ,  живописныхъ  дѣлъ  мастеру — четырехъ,  «малярнихъ 
травъ  и цвѣтовъ»  (т.-е.  г-жѣ  Гзель)  — пять,  «грыдоровалыцику 
портретовъ» — двухъ,  грыдоровалыцику  ландшафтовъ — двухъ.  По- 
нятно, что  Академія,  желая  пріобрѣсти  новыхъ  учениковъ,  жало- 
валась на  скудость  средствъ  и требовала  о «содержаніи  оныхъ  уче- 
никовъ указнаго  опредѣленія».  (М.  II.  82). 

Кромѣ  развитія  у себя  художественнаго  дѣла,  Академіи  при- 
ходилось заботиться  о поддержаніи  мира  и согласія  между  своими 
мастерами  и нерѣдко  разбирать  ихъ  ссоры  и дрязги. 

Въ  своемъ  мѣстѣ  мы  уже  имѣли  случай  говорить  о водворе- 
ніи въ  Академіи  гравера  Бортмана.  О художественной  дѣятельности 
его  можно  было  бы  сказать  много  похвальнаго;  но  представляя  лишь 
обзоръ  относящихся  до  искустваданныхъ,заключающихсявъ  «Мате- 
ріалахъ», мы  не  пускаемся  въ  изложеніе  заслугъ  названнаго  худож- 
ника, а отсылаемъ  желающихъ  ближе  ознакомиться  съ  его  трудами  къ 
прекрасной  книгѣ  Д.  А.  Ровинскаго:  «Русскіе  граверы».  Сами  же  мы 
воспроизводимъ  лишь  то,  что  повѣствуютъ  о немъ  разбираемые  нами 
«Матеріалы».  Къ  сожалѣнію,  въ  нихъ  находимъ  мы  не  столько 
указанія  на  его  работы,  сколько  свидѣтельства  объ  его  безобра- 
зіяхъ. Свидѣтельства  эти  любопытны  въ  томъ  отношеніи,  что  какъ 
нельзя  лучше  характеризуютъ  нравы  того  времени.  Одно  изъ  дѣлъ, 
въ  которомъ  Академіи  пришлось  играть  роль  судьи,  была  ссора 
Бортмана  съ  танцмейстеромъ  Шмидтомъ  и наборщикомъ  Вульпіу- 
сомъ.  Трудно  рѣшить,  кто  изъ  нихъ  былъ  въ  этомъ  случаѣ 
правъ  и кто  виноватъ,  а потому  выписываемъ  сохранившіяся  въ 
академическихъ  бумагахъ  отповѣди  обѣихъ  сторонъ. 

14  іюня  1731  года,  Бортманъ  подалъ  въ  Академію  слѣ- 
дующую жалобу,  написанную  на  Высочайшее  имя:  «Вашему 
Императорскому  Величеству  симъ  всеподданнѣйше  доношу,  коимъ 
образомъ,  іі  дня  сего  мѣсяца,  В.  И.  В.  Академіи  наукъ  танц- 
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мейстеръ  Шмидтъ  и наборщикъ  Вульпіусъ  ко  мнѣ  иришли,  кото- 
рыхъ я не  токмо  съ  учтивостію  принялъ,  но  имъ  такожде  и всякую 
подобающую  честь  показалъ.  Но  потомъ,  какъ  они  о непристойномъ 
имъ  дѣлѣ  разговаривать  начали,  которое  я съ  великою  досадою 
слушать  принужденъ  былъ,  сказалъ  я имъ,  что  сіе  дѣло  до  насъ 
не  касается,  и лучше  объ  ономъ  умолчать.  Послѣ  котораго  вре- 
мени господинъ  Вульпіусъ,  учтиво  простясь,  отъ  меня  и пошелъ, 
а помянутый  танцмейстеръ  еще  у меня  остался,  объявляя,  что  онъ 
съ  нимъ  идти  охоты  не  имѣетъ,  но  еще  малое  время  у меня  поси- 
дѣть хочетъ,  на  что  я ему  и позволилъ.  Между  тѣмъ,  началъ  онъ 
говорить,  что  онъ  ко  мнѣ  въ  разныя  времена  приходилъ  и зналъ, 
что  я дома  былъ,  а однакожъ  я сказать  велѣлъ,  будто  меня  дома 
не  было,  и что  меня  сіе  учинить  понудило?  Такожде  не  честный 
ли  онъ  человѣкъ  есть?  На  что  я ему  сказалъ,  что  мнѣ  всегда  ви- 
зиты принимать  мои  дѣла  не  допускаютъ,  которое  мнѣ  никакой 
разумный  человѣкъ  во  зло  вмѣнить  не  можетъ.  Потомъ  обнажилъ 
онъ  того  же  часа  шпагу  и прискочилъ  ко  мнѣ  съ  оною,  яко  бе- 
зумный человѣкъ,  въ  томъ  намѣреніи,  чтобы  мнѣ  голову  разру- 
бить; но  какъ  я оную  шпагу  рукою  отбилъ,  то  получилъ  я на 
рукѣ  опасную  рану.  И какъ  къ  тому  мой  братъ  прибѣжалъ,  чтобы 
его  въ  семъ  уговорить,  и его  отъ  сего  злаго  намѣренія  отвратить, 
то  онъ  помянутаго  моего  брата  такожде  нѣсколько  разъ  шпагою 
по  рукѣ  ударилъ,  такъ  что  его  изъ  горницы  на  силу  выбить  и 
оную  запоромъ  запереть  возможно  было.  Но  не  смотря  на  сіе,  сталъ 
онъ  меня  передъ  дворомъ  всякими  безстыдными  и безчестными 
бранными  словами  поносить  и шпагою  около  себѣ  непрестанно  ма- 
хать. Какъ  я пошелъ  къ  высокоучрежденному  Е.  И.  В.  библіо- 
текарю господину  Шумахеру,  ради  принесенія  о такомъ  насиль- 
ствіи  жалобы,  то  помянутый  танцмейстеръ  на  меня  на  улицѣ, 
близъ  дому  его  превосходительства  господина  генерала-лейтенанта 
фонъ-Гахмута,  паки  напалъ  и меня  при  многихъ  людяхъ  зѣло  без- 
честными и нечестивыми  словами  бранилъ,  такожде  уже  и шпагу 
паки  до  половины  вынялъ,  въ  томъ  намѣреніи,  чтобы  меня  оною 
паки  бить.  И хоть  я ему  на  то  ни  единаго  слова  не  сказалъ,  но 
отъ  него  съ  учтивостію  отходилъ,  то  однако  же  меня  такими,  зѣло 
непристойными,  словами  до  двора  помянутаго  господина  библіотекаря 
бранилъ.  Всемилостивѣйшая  Государыня  Императрица!  Прошу  В.  И.  В. 
всеподданнѣйше,  да  повелитъ  В.  И.  В.,  по  вашей  во  всемъ  свѣтѣ 
славной  справедливости,  мнѣ  за  такую  рану  и великое  поруганіе 
праведную  сатисфикацію  учинить  и онаго  танцмейстера  надлежащимъ 
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образомъ  наказать.  За  которое  Всемилостивѣйшее  выслушаніе  съ  глу- 
бочайшею покорностію  до  смерти  моей  пребуду  В.  И.  В.  всепод- 
даннѣйшій вѣрно-послушнѣйшій  рабъ  Христіанъ  Альбрехтъ  Борт- 
манъ, грыдорованный  мастеръ  при  Императорской  Академіи  наукъ. 
(М.  И 51  — 52). 

Вслѣдствіе  просьбы  Бортмана,  его  обидчикъ  былъ  посаженъ 
подъ  арестъ,  но  тотчасъ  же,  въ  свое  оправданіе,  подалъ  прошеніе 
такого  содержанія:  «Понеже  я,  12  дня  сего  мѣсяца,  по  чело- 
битью господина  Бортмана,  подъ  караулъ  взятъ  и посаженъ, 
то  прошу  покорнѣйше  мое  напротивъ  того  письменное  челобитье 
принять,  какъ  сіе  началось  и окончилось.  Какъ  я мимо  квартиры 
господина  Бортмана  шелъ,  сидѣлъ  онъ  съ  своимъ  братомъ  и гос- 
пожею  Мейершою  подъ  окошкомъ,  и просилъ  меня  съ  господи- 
диномъ  Вульпіусомъ  къ  себѣ  сими  словами:  добро  пожаловать! 
На  сіе  сказалъ  я господину  Вульпіусу,  что  я къ  нему  идти  охоты 
не  имѣю;  но  господинъ  Вульпіусъ  отвѣтствовалъ:  только  на  часокъ. 
Какъ  скоро  мы  въ  его  покой  вошли,  то  спросилъ  меня  его  братъ:  не 
былъ  ли  у меня  меньшій  Эйхлеръ?  На  что  я отвѣтствовалъ,  что 
онъ  у меня  не  бывалъ,  однакожъ  я съ  нимъ  передъ  тремя  недѣлями  у 
литейнаго  двора,  въ  домѣ  господина  секретаря  Вельяминова,  видѣлся. 
Онъ,  можетъ  быть — сказалъ  онъ  мнѣ  нагло, — на  меня  сердитъ,  что  я 
ему  по  обѣщанію  моему  ученіе  отказалъ;  теперь  то  началось.  Я 
отвѣтствовалъ  ему:  какъ  скоро  его  увижу,  ему  сіе  скажу.  Вскорѣ 
потомъ  началъ  онъ  о малеваніи  разговаривать,  что  здѣсь  рисо- 
вальная академія  сочинена  будетъ,  но  оная  въ  твердости  стоять 
не  можетъ.  Я сказалъ:  какъ  скоро  оная  сочинится,  то  и я начну. 
Господинъ  Бортманъ  напротивъ  того  отвѣтствовалъ:  вы  во  оной 
немного  прибыли  получите;  вы  думаете,  можетъ  быть,  нагихъ  пер- 
сонъ смотрѣть?  Я сказалъ:  нѣтъ,  но  токмо,  чтобъ  мнѣ  то,  что 
я позабылъ,  паки  подтвердить  и къ  тому  что  научиться.  Онъ 
спросилъ  у меня  еще:  училися  вы  рисовать?  Да  — сказалъ  я, — 
сперва  началъ  я пунктами  рисовать,  изъ  которыхъ  разныя  пози- 
туры сдѣлать  можно.  Господинъ  Бортманъ  сказалъ:  мои  уче- 
ники сіе  уже  давно  позабыли.  Подайте  мнѣ  мѣлу,  а вы,  госпо- 
динъ Шмидтъ,  нарисуйте  что  ни  есть.  Я,  взявъ  мѣлъ,  и сдѣлалъ 
пять  пунктовъ,  и сказалъ:  изъ  сихъ  пунктовъ  можетъ  арлекенъ 
сдѣланъ  быть,  и показалъ  позитуру,  что  господину  Бортману 
досадно  быть  показалось.  Меньшій  братъ,  взявъ  мѣлъ,  нарисовалъ 
однако  арлекена,  но  одинъ  пунктъ  выпустилъ.  Я сказалъ:  это  не 
прямо.  Онъ,  осердяся  на  то  и положивъ  мѣлъ,  пошелъ  въ  другую 
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горницу;  но  какъ  большій  братъ  оное  исправилъ,  сказалъ  я,  что 
сіе  прямо  есть.  Господинъ  Бортманъ  разговоръ  о малеваніи  еще 
продолжалъ.  Господинъ  Вульпіусъ,  вставъ,  хотѣлъ  еще  въ  другое 
мѣсто  идти,  и просилъ  меня,  чтобъ  я съ  нимъ  пошелъ.  Я сказалъ 
ему:  тотчасъ,  а господину  Бортману:  я его  пущу  напередъ; 

кто  знаетъ,  куда  онъ  еще  пойдетъ.  Онъ  просилъ  меня,  чтобы  я 
у него  еще  немного  посидѣлъ,  что  я и учинилъ;  но  вставъ  вскорѣ 
потомъ,  хотѣлъ  прочь  идти.  Онъ  просилъ  меня,  чтобы  впредь  къ 
нему  зайдти,  но  я отвѣтствовалъ  въ  жаршъ:  ежели  вы  не  будете 
время  имѣть,  или  дома  не  скажетесь,  то  моя  ходьба  напрасна  бу- 
детъ. Потомъ  отвѣтствовалъ  онъ  мнѣ,  что  такія  слова  честному 
человѣку  говорить  не  надлежитъ.  Потомъ  сказалъ  я:  или  я не- 
честный человѣкъ  и таковъ  же,  какъ  и ты,  и хотите  вы  того  ради 
сердиться?  То  сказалъ  онъ:  что  ты  говоришь,  мужикъ,  и уда- 
рилъ меня  въ  щеку.  Я ему  сказалъ:  не  ударь  еще  разъ.  Какъ 
сіе  выговорилъ,  то  ударилъ  онъ  меня  и въ  другую,  и напалъ  того 
же  часа  на  меня  съ  братомъ  и учениками,  били  и поймали  меня, 
разогнули  эфесъ  шпаги  моей,  которую  они  у меня  отнять  хотѣли, 
такъ  что  я изъ  горницы  въ  сѣни,  обрудня  руку  и получа  по  ру- 
камъ и въ  голову  нѣсколько  ударовъ,  вышелъ;  но  какъ  сѣнныя 
двери  были  заперты,  то  думалъ  я,  что  они  мнѣ  руки  и ноги  пере- 
ломаютъ. Понеже  они  меня  не  переставая  били,  принужденъ  я былъ 
свою  шпагу  вынять,  ибо  у меня  ничего  инаго  въ  рукахъ  не  было; 
однакожъ  не  ради  того,  чтобы  кого  повредить,  кому  какую  прит- 
чину  учинить,  но  токмо  ради  защищены  себя  (понеже  оная  шпага 
зѣло  худа  и къ  битію  на  шпагахъ  не  годится,  то,  можетъ  быть, 
онъ  себя  о дверной  замокъ,  понеже  они  за  мной  зѣло  скоро  гоня- 
лись, осарапалъ).  Вскорѣ  потомъ  они  меня  и выпустили.  Я пошелъ 
потомъ  къ  нѣкоторому  пріятелю,  которому  я жаловался,  какъ  мнѣ 
сіе  приключилось;  но  увидѣлъ  обоихъ  господъ  Бортмановъ  къ 
благошляхетному  господину  библіотекарю  идущихъ;  я не  хотѣлъ 
послѣднимъ  быть,  сошелся  съ  оными  на  улицѣ  и болѣе  ничего  не 
говорилъ:  не  били-ль  вы  меня  такъ,  какъ  прямаго  каналію?  Чи- 
нятъ-ли  такъ  честные  люди,  чтобъ  въ  своихъ  квартирахъ  по  щекамъ 
бить?  Они  сказали:  пошелъ,  мужикъ!  Мы  пришли  вмѣстѣ  въ  домъ 
благошляхетскаго  господина  библіотекаря;  но  какъ  я извѣстился, 
что  у него  гости  есть,  не  хотѣлъ  я ихъ  утруждать  и стоялъ  въ 
сѣняхъ;  но  они  пошли  въ  горницу  и били  челомъ  на  меня.  Какъ 
благошляхетный  господинъ  библіотекарь  въ  сѣни  вышелъ,  то  я 
болѣе  ничего  не  говорилъ,  какъ  токмо,  что  они  на  меня  у нихъ  на- 
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пади  и по  щекамъ  били.  Какъ  я на  другой  день  потомъ  свое 
извиненіе  принести  и самъ  челобитчикомъ  быть  хотѣлъ,  взятъ 
еще  того  же  дня  подъ  караулъ  и содержусь  понынѣ.  И во  время 
бытности  своей  подъ  карауломъ  не  могъ  случая  сыскать,  чтобъ 
обстоятельства  дѣла  предложить.  Но  дабы  В.  И.  В.  Академія  наукъ 
по  поданному  съ  одной  стороны  челобитью  меня  не  осудила,  то 
хотѣлъ  я всеподданнѣйше  сіе  предложить,  а притомъ  покорнѣйше 
просить,  что  понеже  они  всего  сами  причиною  суть,  меня  изъ  подъ 
караулу  освободить,  чтобы  мнѣ  мое  дѣло,  какъ  при  Академіи,  такъ  и 
у другихъ  учениковъ,  въ  чемъ  я великій  убытокъ  претерпѣваю, 
осмотрѣть  возможно  было.  Какъ  скоро  Ея  И.  В.  Академія  наукъ  по- 
велитъ, всегда  явиться  и отвѣтъ  дать  готовъ,  притомъ  вышеписанное 
всегда  присягою  подтвердить  могу.  Я,  надѣясь  милостивую  резо- 
люцію получить,  остаюсь  Ея  И.  В.  Академіи  наукъ  подданнѣйшій  слуга 
Саму  ель  Шмидтъ»  (М.  II,  52 — 54). 

Повидимому,  въ  этомъ  дѣлѣ  Академія  приняла  сторону  Бортмана, 
и,  какъ  оказывается  изъ  дальнѣйшихъ  документовъ,  обязала  Шмидта 
подпискою  о невыѣздѣ  изъ  дома.  Все  дѣло,  какъ  кажется,  окончилось 
пустяками,  и участники  изложенной  исторіи  остались  на  своихъ  мѣ- 
стахъ. Но  въ  декабрѣ  того  же  года  на  Бортмана  поступила  новая 
жалоба,  слѣдующаго  содержанія:  «Сего  декабря  12  числа  поутру, 
обрѣтающійся  оной  команды  (т.-е.  Академіи  наукъ)  грыдороваль- 
щикъ  Бортманъ  билъ  сродника  моего,  дворянина  Ивана  Несмѣянова, 
человѣка  Дмитрія  Гаврилова,  который  у него,  Бортмана,  живетъ 
изъ  найму.  Рычагомъ  билъ  незнаемо  за  что.  Который  человѣкъ, 
пришедъ  ко  мнѣ,  нижеименованному,  для  жалобы  о томъ  бою, 
тогда  я пошелъ  къ  нему,  Бортману,  спросить  о винѣ  помянутаго 
человѣка;  но  оный  Вортманнъ  вышелъ  ко  мнѣ  пьянымъ  образомъ, 
съ  полѣномъ,  и сталъ  меня  бранить  гунстватомъ  и каналіею,  и хо- 
тѣлъ меня  бить;  что  видя,  я отъ  него  отошелъ,  при  свидѣтелѣ,  учи- 
никѣ  его  Матвѣѣ  Мусикійскомъ.  Того  ради  Академію  наукъ  покорно 
прошу  о ономъ  дѣлѣ  его,  Бортмана,  допросить  и достойную  за 
оную  мою  обиду  сатисфакцію  учинить,  а на  ономъ  человѣкѣ  бой 
осмотрѣть.  О семъ  доноситъ  морскаго  флота  капралъ  Алексѣй 
Несмѣяновъ»  (М.  II,  84 — 85). 

Было  ли  обращено  на  эту  просьбу  хоть  какое-нибудь  вниманіе 
— изъ  дѣлъ  Академіи  не  видно. 

Не  знаемъ,  какъ  воспользовалась  Академія  въ  приведенныхъ 
двухъ  случаяхъ  правомъ  собственнаго  суда;  за  то  мы  можемъ  ука- 
зать примѣръ  того,  что  академическая  власть,  въ  лицѣ  могуществен- 
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наго  Шумахера,  умѣла  въ  извѣстныхъ  случаяхъ  вступаться  за  своихъ 
грыдоровалыциковъ.  Вотъ  что  однажды  написалъ  Шумахеръ  пе- 
тербургскому полиціймейстеру  (і 2 февраля  1732  г.):  «Высокоблаго- 
родный подполковникъ,  государь  мой  Афанасей  Степановичъ!  По- 
неже, по  присланному  изъ  Правительствующаго  Сената  въ  Академію 
наукъ  Ея  И.  В.  указу,  велѣно  въ  грыдоровальной  палатѣ  всю  це- 
ремонію о процессіи  Ея  И.  В.  коронаціи  чертежи  и рисунки  въ 
грыдоровальной  палатѣ  немедленно  напечатать,  а сего  февраля  і т 
дня  присланный  отъ  вашего  высокоблагородія  ингермонландскаго 
полку  і роты  солдатъ  Осипъ  Кокоринъ  изъ  вышеписанной  гридо- 
ровальной  палаты  взялъ  мастероваго  Петра  Герасимова  безъ  вѣ- 
дома Академіи  и содержалъ  въ  полицеймейстерской  канцеляріи  подъ 
карауломъ  сутки,  и тѣмъ  въ  печатаніи  объявленныхъ  чертежей 
учинилъ  великую  остановку,  отъ  чего  Ея  И.  В.  интересу  не  безъ 
утраты  причиниться  можетъ:  того  ради  ваше  высокоблагородіе 
впредь  академическихъ  служителей  безъ  вѣдома  Академіи  не  собла- 
говолите брать.  И ежели  впредь  академическихъ  служителей  будете 
брать,  и въ  работѣ  Ея  И.  В.  остановку  чинить,  то  академія  наукъ 
принуждена  будетъ  доносить,  куда  надлежитъ.  А вышеписанный 
солдатъ  Осипъ  Кокоринъ  при  семъ  къ  вашему  высокоблагородію 
и посылается»  (М.,  II,  108 — 109). 

Въ  отношеніи  Вортмана,  Академіи  не  приходилось  вѣдаться 
исключительно  съ  его  буйствомъ  и выходками;  въ  ея  протоколахъ 
сохранились  свѣдѣнія  о томъ,  что  онъ  работалъ  усердно,  и это, 
по  всей  вѣроятности,  было  причиною  снисходительности  начальства 
къ  его  поведенію. 

Въ  протоколѣ  2 октября  1731  г.  говорится  о томъ,  что  Борт- 
ману и Эллигеру  поручается,  согласно  письму  Минихена,  награви- 
ровать сдѣланный  первымъ  чертежъ  тріумфальныхъ  воротъ  въ 
Петербургѣ  съ  эмблемами  (М.  II,  84).  Здѣсь  кстати  будетъ  замѣ- 
титъ, что  Минихенъ,  собирая  для  сооруженія  этихъ  воротъ  раз- 
ныхъ рабочихъ  и мастеровъ,  обратился  къ  Академіи  за  живописцами  и 
малярами  (7  сентября  1731  г.).  По  этому  поводу  Академія  постановила: 
«длявышеписаннаго  исправленія,  имѣющагося  при  академіи  живопис- 
наго мастера  Гселя,  да  при  немъ  ученика,  отослать  въ  канцелярію  отъ 
строеній;  а въ  губернаментскую  канцелярію  о томъ  сообщить  извѣ- 
стіе и объявить,  что  кромѣ  оныхъ  во  академіи  наукъ  живописцевъ 
и маляровъ  никого  не  имѣется»  (М.,  II,  68). 

9 іюля  1734  года,  Бортману  рѣшено  «выдать  напредь,  по  договору, 
денегъ  двадцать  пять  рублевъ,  за  начинаніе  вырѣзыванія  на  мѣдной 


ПЕРВЫЕ  ШАГИ  АКАДЕМИЧЕСКАГО  ИСКУСТВА  ВЪ  РОССІИ.  1 77 

доскѣ  грыдорованною  работою,  блаженныя  памяти  Его  И.  В.  Петра 
Перваго  портрета»  (М.  II,  479 — 480).  Какъ  мы  видимъ  изъ  журнала 
академической  канцеляріи  отъ  21  ноября  того  же  года,  Бортманъ  про- 
силъ выдать  ему  остальныя  деньги  за  эту  гравюру,  но  ему  было  ска- 
зано, «чтобъ  до  другой  недѣли  потерпѣлъ»  (М.  II,  515)-  Однако 
просьба  эта  была  удовлетворена  позже,  и Бортманъ  получилъ  слѣдо- 
вавшія ему  50  рубл.  только  20  декабря,  что  и отмѣчено  въ  журналѣ 
академической  канцеляріи  отъ  этого  числа.  Вообще  за  эту  работу 
заплачено  художнику  юо  рубл. 

Въ  этотъ  періодъ  времени,  повидимому,  въ  настоящихъ  худо- 
жественныхъ работахъ  не  было  большой  потребности,  и только 
нужды  Двора,  да  хлопоты  лицъ,  подобныхъ  Татищеву,  вызывали 
такія  произведенія,  какъ  рисунки  къ  описанію  коронаціи  Императрицы 
Анны  Іоанновны.  По  этому  предмету  въ  протоколѣ  Академіи  запи- 
сано слѣдующее:  «По  указу  Ея  И.  В.,  въ  Академіи  наукъ  опредѣ- 
лено: по  присланнымъ  изъ  Правительствующаго  Сената  въ  прош- 
ломъ 1730  году,  октября  2і,  да  декабря  7 чиселъ,  указамъ  и по 
письмамъ  штатскаго  дѣйствительнаго  совѣтника  Василья  Татищева, 
въ  Правительствующій  Сенатъ  послать  доношеніе  и объявить,  что 
по  силѣ  оныхъ  указовъ  принадлежащіе  до  описанія  коронаціи  Ея 
И.  В.  чертежи,  по  нижеслѣдующему  званію,  каждаго  по  тысячи 
по  двѣсти  экземпляровъ  напечатаны,  а именно:  і)  портретъ  Ея 
И.  В.;  2)  процесіевъ  шествіевъ  въ  церковь;  3)  внутреннаго  вида 
церкви  Успенія;  4)  плановъ  церкви  Успенія;  5)  плановъ  гранови- 
той палаты;  6)  запоновъ,  сосудовъ  и струшчцевъ  миропомаза- 
ніевъ  и коронъ  выходныхъ;  7)  фейерверковъ;  8)  иллюминаціевъ; 
9)  герольдмейстерскихъ  съ  маршалами  штапами;  іо)  крестовъ  и 
звѣздъ  двухъ  орденовъ  Андрея  и Александра;  и)  цѣпей  ордена 
святаго  Андрея;  12)  большихъ  коронъ;  13)  мантіевъ,  державъ  и 
скипетровъ;  14)  креслъ  двоихъ,  что  были  на  тронѣ;  15)  медалей 
и жатонъ,  изъ  которыхъ  въ  Москву,  къ  Татищеву,  отослано  двѣ- 
надцать тысячъ  двѣсти  пятьдесятъ  четыре  экземпляровъ,  и за  тою 
отсылкою  во  Академіи  токмо  въ  остаткѣ  пять  тысячъ  восемьсотъ 
сорокъ  шесть  экземпляровъ.  Причемъ  требовать  издержанныхъ  на 
тѣ  экземпляры,  также  и на  разцвѣчиваніе  каждаго  званія  по  пяти 
листовъ,  за  золото,  за  краску  и прочее,  академическихъ  денегъ 
двѣ  тысячи  пятьсотъ  девяносто  рублевъ.  Чего  ради  каждаго  зва- 
нія, для  разсмотрѣнія,  притомъ  доношеній  сообщить  по  экземп- 
ляру; а для  вѣдома  къ  Татищеву  отписать  и объявить:  вышеобъ- 
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явленныя  достальныя  фигуры  куда  отослать  надлежитъ  Академію 
увѣдомилъ»  (М.,  II,  128). 

Эти  гравюры  Академія  оцѣнила  въ  5 руб.  50  коп.  за  экземп- 
ляръ, такъ  что  стоимость  всей  ихъ  коллекціи  не  превышала  2 руб. 
іо  коп. 

Отъ  Двора  же  получились  и такіе  заказы,  какъ  гравированіе 
церковныхъ  антиминсовъ.  27  мая  1732  года  гофъ-интендантъ 
Петръ  Мошковъ  писалъ  къ  Шумахеру:  «Ея  И.  В.  изволила  приказать 
напечатать  въ  новопостроенную  церковь,  что  въ  Лѣтнемъ  домѣ, 
антими(н)съ.  на  что  Святѣйшій  Правительствующій  Синодъ  отвѣт- 
ствовалъ, что  отданъ  для  грыдорованія  вновь  въ  Академію  и по 
сіе  число  не  сдѣланъ,  и печатать  нечѣмъ.  Того  ради  изволите 
приказать,  дабы  всеконечно  оная  грыдорованная  доска  для  печа- 
танья антими(н)са  изготовлена  и въ  Синодъ  послана  была  іюня 
къ  2 числу,  чтобы  во  освященіи  церкви  какой  остановки  не  было» 
(М.  II,  133 — 134).  Вслѣдствіе  этого  письма,  Академія  приказала 
«означенный  антими(н)съ  грыдоровать  мастерамъ  Элигеру  и Унфор- 
цахту  и при  нихъ  ученикамъ,  со  всякимъ  поспѣшеніемъ».  Этотъ 
антиминсъ  былъ  присланъ  архіепископомъ  новгородскимъ  Ѳео- 
фаномъ, и 4 экземпляра  его  были  отпечатаны  на  бѣломъ  атласѣ 
(М.  II,  134). 

Въ  началѣ  1733  года,  Минихъ  задалъ  Академіи  большую 
художественную  работу,  а именно  гравированіе  и печатаніе  ри- 
сунковъ «бывшему  и будущимъ  въ  1733  году  фейерверкамъ 
и иллюминаціямъ,  съ  показаніемъ  эмблемовъ,  для  поданія  Ея  И.  В. 
и знатнымъ  особамъ»  (М.  II.  262).  Одна  изъ  этихъ  иллюминацій 
происходила  въ  день  рожденія  Императрицы,  28  января  1733  года. 
Въ  печатномъ  описаніи  этой  иллюминаціи  помѣщены  стихи  на 
нѣмецкомъ  и русскомъ  языкахъ.  Затѣмъ  слѣдуетъ  самое  описаніе, 
авторъ  котораго,  между  прочимъ,  говоритъ:  «Оное  позорище,  ко- 
торое мы  здѣсь  кратко  описать  намѣрены,  можетъ  въ  семъ  токмо 
нѣкоторое  изъясненіе  нашихъ  мнѣній  учинить;  но  мы  надѣемся, 
чтр  насъ  въ  томъ  всякъ  извинитъ,  что  во  ономъ  позорищѣ  изо- 
браженія токмо  нѣкоторыхъ  добродѣтелей  Ея  Императорскаго  Ве- 
личества представлены,  понеже  бы  мы  противъ  правилъ  архитек- 
туры и живописнаго  искуства  поступили,  ежели  бы  всѣ  оныя 
безъ  изъятія  употребили». 

«Рісунокъ  же  сего  позорища  представляетъ  одну  пираміду* 
два  извитыя  столпа  и два  малые  по  краямъ  поставленные  храма, 
что  все  перилами  соединено». 
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«На  самой  пирамідѣ  изображены  въ  верху  и въ  низу,  на  двухъ 
большихъ  медаляхъ,  портреты  Ея  И.  В.  государя  родителя  и госу- 
дарыни родительницы,  блаженныя  и вѣчнодостойныя  памяти,  а въ 
срединѣ,  подъ  числомъ,  указующимъ  годъ  и день  высокаго  рож- 
денія I Ея  мператорскаго  Величества,  а именно: 

Генваря  28  день,  1693  года. 

Слѣдующія  слова  стіхотворца  Овідія: 

Ніпс. 

Заіа.  Маіезіаз. 

Оца.  Оце.  Біе.  Рагш.  Е$і.  Есіііа 
Ма§па.  Рип 

то  есть: 

Оттуду 

происходитъ  Величество, 
и въ  самый  той  день,  въ  который  родилося, 
уже  велико  было. 

Въ  верху  и по  сторонамъ  сеи  пираміды  стоятъ  статуи,  нѣко- 
торыя изъ  оныхъ  свойствъ  и добродѣтелей  представляющія,  кото- 
рыя при  всерадостномъ  случаѣ  Ея  Імператорскаго  Величества  высо- 
каго рожденія  імперія  получила  и которыя  Ея  Імператорскому 
Величеству  природныя  суть.  Того  ради  на  верху  поставлено: 

Обнадеживаніе  благополучныхъ  временъ; 

На  постаментѣ  съ  правой  стороны: 

Острота  разума  и 
желаніе  къ  добру. 

а съ  лѣвой: 

Великодушіе  и 
человѣколюбіе 

Знаменованіе  столпа  съ  правой  стороны  изображаетъ  поло- 
женная при  ономъ  надпись: 

ОЬ.  Ееііскаіет.  РиЫісат 

то  есть: 

Сеи  столпъ  чести  поставленъ  Ей  того  ради,  что  Она  благо- 
получіе всѣмъ  общее  учинила. 
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Чего  ради  въ  верху  сего  столпа  поставленъ  образъ 

Общаго  благополучія. 

А въ  постаментѣ  двѣ  статуи  оныхъ  свойствъ,  которыми  Ея  Імпе- 
раторское  Величество  общее  благополучіе  производитъ,  а именно: 

Добрый  порядокъ  и 

поспѣшествованіе  прилежанія  во  всѣхъ  чинахъ. 

Подпись  столпа  съ  лѣвой  стороны  такожде  его  знаменованіе 
изъясняетъ,  которая  есть  сія: 

ОЬ.  Ріпез.  Ітрегіі.  ІЛэциае.  Рігтаіоз. 

то  есть: 


Сеи  столпъ  чести  Ей  того  ради  поставленъ,  что  Она  предѣлы 
імперіи  со  всѣхъ  сторонъ  утвердила. 

Въ  верху  сего  столпа  поставлена 

Безопасность  государства; 

а на  постаментѣ  по  сторонамъ  тѣ  свойства,  которыми  она  полу- 
чена, то  есть: 

Воинская  мудрость  и 
любовь  къ  миру. 

Постаменты  сихъ  обоихъ  столповъ  украшены  6 медалями,  ко- 
торыхъ изобрѣтеніе  по  знаменованію  столповъ  учинено  и въ  низу 
пространнѣе  описано. 

Въ  среднемъ  окнѣ  храма,  съ  правой  стороны,  изображена  кар- 
тина, представляющая  жертву  ученыхъ  людей  и гражданства.  Под- 
пись подъ  оною  положена  сія: 


то  есть: 


Рго.  ЗаІіПе.  Оргітае.  Ргіпсіріз. 

За  здравіе  изряднѣйшія  Государыни. 


Въ  среднемъ  окнѣ  храма,  съ  лѣвой  стороны,  находится  такая 
же  картіна,  жертву  воинства  изображающая.  Подпись  при  ней 
положена  сія: 


Рго.  Ѵіаогіае.  Сопзіжліа. 
Рогііз.  Аи§изіае. 
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то  есть: 

За  постоянство  побѣдъ  нашей  храброй  Монархіни. 

Сіи  картины  написаны  весьма  новымъ  и при  семъ  въ  первые 
употребленнымъ  образомъ,  и прибиты  къ  такому  строенію,  кото- 
раго середняя  вышина  есть  на  135,  а вся  долгота  на  462  англій- 
скихъ фута,  и въ  которомъ  за  картінами  25000  лампъ  такъ  спо- 
собно поставлены,  что  оныя  всѣ  отъ  500  человѣкъ  въ  одну  мінуту 
зажжены  быть  могутъ»  (М.  II,  271,  273,  275,  277). 

Приводимъ  помѣщенное  въ  томъ  же  сочиненіи:  «Іконологіче- 
ское  описаніе  статуи  и прочихъ  изображеній»  (М.  И.,  279),  инте- 
ресное для  характеристики  того,  къ  какимъ  олицетвореніямъ  при- 
бѣгала тогдашняя  аллегорическая  живопись.  Вотъ  эти  изображенія: 

I. 

Обнадеживаніе  добрыхъ  временъ. 

Во  образѣ  жены,  на  подобіе  утренней  зари  представленной 
на  плечахъ  крылья,  а на  головѣ  утреннюю  звѣзду  и изъ  розъ 
сплетеный  вѣнецъ  имѣющей.  Понеже,  какъ  утренняя  заря  день, 
такъ  она  добрыя  времена  предвозвѣщаетъ.  Въ  правой  рукѣ  держитъ 
она  кольцо  зміиное  времени,  а въ  лѣвой  въ  низъ  обращенный 
рогъ  изобилія,  изъ  котораго  плода  и цвѣты  сыплются,  пользу  и 
пріятность  общаго  жительства  знаменующіе.  Подлѣ  нея,  на  одной 
вѣтви  дерева  сидитъ  ластовица,  которая  птица  присутствіемъ  сво- 
имъ о подлинно  приближающемся  лѣтѣ  обнадеживаетъ. 

II. 

Острота  разума. 

Во  образѣ  жены,  на  главѣ  вѣнецъ  имѣющей,  правою  рукою, 
въ  которой  она  скипетръ  держитъ,  на  столѣ  опершейся,  на  кото- 
ромъ изображены  числа  о.  і.  2.  3.  4.  5.  6.  7.  8.  9,  а на  лѣвой 
сокола  держащей.  Корона  и скипетръ  показуютъ,  что  разумъ  въ 
человѣческой  душѣ  надъ  прочими  ея  силами  господствуетъ.  Числа 
представляютъ  то,  что  какъ  оными  недомыслимыя  количества  въ 
аріѳметікѣ  выговорить  можно,  такъ  и острота  разума  безчисленныя 
слѣдствія  важныхъ  вещей  производитъ.  Соколъ  ради  своей  хитро- 
сти есть  обыкновенная  эмблема  разума. 
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Ш. 

Желаніе  къ  добру. 

Въ  образѣ  жены,  солнце,  яко  эмблему  истинны  и добродѣ- 
тели, на  главѣ  имѣющей.  Въ  правой  рукѣ  держитъ  она  подсол- 
нешникъ,  свои  цвѣтъ  къ  ея  лицу  обращающей,  а при  ея  ногахъ 
стоитъ  орелъ,  такожде  въ  верхъ  смотрящій,  что  все  и безъ  изъ- 
ясненія желаніе  къ  добру  показуетъ. 


IV. 

Человѣколюбіе. 

Понеже  человѣколюбіе  есть  добродѣтель,  которую  знатныя 
особы  къ  нижайшимъ  показываютъ,  и оное  въ  утаеваніи  высоче- 
ства и въ  желаніи  снисканія  человѣческихъ  сердецъ  состоитъ; 
того  ради  представлено  оно  во  образѣ  жены,  лице  свое  отъ  ле- 
жащія подлѣ  нея  на  постаментѣ  короны,  которую  она  правою 
рукою  прикрываетъ,  отвращающія  и на  имѣющееся  у нея  въ  лѣвой 
рукѣ  сердце  смотрящія.  На  головѣ  ея  возложенъ  вѣнецъ  изъ  це- 
сарскихъ цвѣтовъ  сплетеныи,  которые,  отъ  натуры,  какъ  бы  они 
на  своемъ  стеблѣ  высоко  ни  стояли,  всегда  къ  землѣ  склоняются. 

ч 


V. 

ВЕЛИКОДУШ  ІЕ. 

Во  образѣ  жены,  на  головѣ  шишакъ  имѣющей,  что  ея  посто- 
янство во  всякихъ  случаяхъ  представляетъ.  Въ  лѣвой  рукѣ,  дер- 
житъ она  драгоцѣнные  камни  и другія  дорогія  вещи,  а въ  правой 
свѣтильникъ,  къ  верху  поднявши.  Сіе  показуетъ,  что  она  свою 
щедрость  свѣтомъ  разума  управляетъ,  и тѣхъ  людей  прилежно 
разсматриваетъ,  которымъ  она  благодѣяніе  показать  хочетъ.  Пра- 
вою ногою  стоитъ  она  на  свѣчѣ,  показуя  тѣмъ,  что  оно  отмщеніе 
презираетъ. 
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VI. 

ОБЩЕЕ  БЛАГОПОЛУЧІЕ. 

Въ  подобіи  веселообразныя  жены,  на  головѣ  изъ  плодовъ 
сплетенный  вѣнецъ,  а въ  правой  рукѣ  скипетръ  имѣющей,  кото- 
раго нижнюю  часть  она  при  устахъ  держитъ.  Лѣвою  рукою  опи- 
рается она  на  римскомъ  пучкѣ  прутиковъ,  которой,  вмѣстѣ  съ  вѣ- 
сами, по  срединѣ  лінтою  перевязанъ.  Ея  веселое  лице  показываетъ 
ея  внутреннее  спокоиство,  а изъ  плодовъ  сплетеный  вѣнецъ — ея 
изобиліе  и цвѣтущее  состояніе.  Скипетръ  цѣлуетъ  она  въ  знакъ 
того,  что  она  свое  счастіе  отъ  премудраго  и тихаго  правленія 
имѣетъ.  Пучекъ  прутиковъ  значитъ  гражданское  согласіе  въ  статѣ, 
которое  правосудіемъ,  что  вѣсы  представляютъ,  содержится. 

VII. 

добрый  порядокъ. 

Во  образѣ  жены,  завитыя  волосы  и на  головѣ  корону  имѣю- 
щія, въ  знакъ,  что  добрый  порядокъ  не  только  наибольшая  кра- 
сота во  всякомъ  статѣ  есть,  но  и всѣ  тѣ  вещи,  въ  которыхъ  онъ 
находится,  въ  почтеніе  приводитъ.  Въ  правой  рукѣ  держитъ  онъ 
часы,  а въ  лѣвой  ціркулъ  съ  масштабомъ,  которое  показуетъ,  что 
добрый  порядокъ  во  всякомъ  статѣ  отъ  точнаго  усмотрѣнія  и раз- 
дѣленія времени  и дѣлъ,  которыми  всякъ  обязанъ,  происходитъ. 
Одною  рукою  оперся  онъ  на  постаментѣ,  у котораго  на  щиту  сте- 
пенями сложенная  пираміда  изображена,  для  показанія  тѣмъ,  что 
его  главнѣйшее  свойство  наипаче  въ  субординаціи,  то  есть  когда 
одинъ  всегда  другому  подначаленъ  есть,  основаніе  свое  имѣетъ. 

VIII. 

ПОСПѢШЕСТВОВАН1Е  ПРИЛЕЖАНІЯ  ВО  ВСѢХЪ  ЧИНАХЪ. 

Во  образѣ  жены  съ  распростертыми  власами,  руки  по  локоть 
обнаженныя  и короткую  одежду  имѣющей,  что  ея  прилежаніе 
знаменуетъ.  Въ  правой  рукѣ  держитъ  она  книгу,  мечь  и жезлъ 
Меркуріевъ,  что  представляетъ  оный  случаи,  который  она  въ  трехъ 
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главнѣйшихъ  чинахъ  къ  прилежанію  подаетъ.  Лѣвую  руку  опу- 
скаетъ она  въ  рогъ  изобилія,  надъ  ульемъ  показывающійся.  Сіе 
значитъ,  что  она  прилежаніе  награжденіемъ  возбуждаетъ. 

IX. 

БЕЗОПАСНОСТЬ  ГОСУДАРСТВА. 

Во  образѣ  крылатой  жены  на  подобіе  побѣды,  на  главѣ  лав- 
ровый вѣнецъ  имѣющей,  на  правой  рукѣ  щитъ  держащей,  кото- 
рымъ она  подъ  нею  почивающаго  двоеглаваго  орла  покрываетъ, 
а въ  лѣвой  ключъ.  Сіе  представляетъ,  что  Россійская  Імперія  со- 
вершенную свою  безопасность  отъ  добраго  военнаго  порядка  и 
укрѣпленія  границъ  имѣетъ. 


X. 

ВОЕННАЯ  МУДРОСТЬ. 

Во  образѣ  жены,  на  главѣ  шишакъ  со  зміею,  въ  правой  рукѣ 
обыкновенное  двойное  зеркало  мудрости,  а въ  лѣвой  мечь  имѣющей. 


XI 

ЛЮБОВЬ  КЪ  МИРУ. 

Во  образѣ  крылатыя  жены,  которая  имѣющеюся  у нея  въ  лѣ- 
вой рукѣ  свѣщею  нѣкоторыя  подлѣ  ея  ногъ  лежащія  оружія  за- 
жигаетъ, и масличную  вѣтвь,  которую  она  правою  рукою  обни- 
маетъ, ко  устамъ  приводитъ.  Первое  знаменуетъ,  коль  непріятна 
ей  вражда,  а второе,  коль  любезно  общее  спокойство  есть. 


XII 

МЕДАЛИ  СТОЛПА  СЪ  ПРАВОЙ  СТОРОНЫ. 

Первая,  главную  сторону  обѣихъ  слѣдующихъ  представляю- 
щая, показываетъ  грудной  портретъ  Ея  Імператорскаго  Величества, 
щитомъ  и латами  такъ  украшенный,  какъ  прежде  сего  греки  Ми- 
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нерву  на  своихъ  монетахъ  изображали,  полагая  по  сторонамъ  онаго 
гріфа,  а на  верху  сфинкса,  которыми  обоими  гіэрогліфіческими  звѣ- 
рями они  обыкновенно  остроумное  разсмотрѣніе  и політіческую 
прозорливость  будущихъ  случаевъ,  такожде  тихую  и основатель- 
ную мудрость,  изъявляли.  Подпись  при  сей  медалѣ  есть  сія: 

Аппа.  Ріа.  Ргисіепя.  Ма§папіта.  Аи§и$1:а. 

Анна  благочестивая,  премудрая,  великодушная,  августѣйшая. 

Вторая,  отвращенную  сторону  первыя  представляющая,  пока- 
зываетъ земледѣльца,  на  своемъ  полѣ,  при  віноградѣ  и огородѣ  ле- 
жащемъ, спокойно  работающаго.  При  томъ  подписано: 

Рипсіаігіх.  Оиіеііз. 

Основательница  тишины. 

Третія,  которая  такожде  отвращенною  стороною  первыя  быть 
можетъ,  стариннымъ  образомъ  изображаетъ  человѣколюбивое  со- 
болѣзнованіе Ея  Операторскаго  Величества,  правою  рукою  чело- 
битны  нужду  терпящихъ  подданныхъ  принимающее,  а лѣвою  хлѣбъ 
онымъ,  яко  знакъ  питанія,  подающее.  Подъ  тѣмъ  читается: 

РіеШз.  Аи^изіае. 

Благочестіе  Августѣйшія. 


XIII. 

МЕДАЛИ  СТОЛПА  СЪ  ЛѢВОЙ  СТОРОНЫ. 

Первая  показываетъ  такожде  Ея  Імператорскаго  Величества 
грудной  портретъ,  во  образѣ  Беллоны,  или  богини  военнаго  иску- 
ства,  въ  латахъ  и въ  шишакѣ  съ  перьями,  при  чемъ  подписано: 

Аппа.  Роггіз.  Ееііх.  Аи^изИа. 

Анна  храбрая,  благополучная,  августѣйшая. 

На  второй  изображена  стоящая  Беллона,  въ  правой  рукѣ  штан- 
дартъ, а въ  лѣвой  вымпелъ  держащая.  Около  нея  написано: 

Маіег.  МіІіПіт.  Тегга.  Магі.  Оле 
Матерь  морскаго  и сухопутнаго  воинства. 
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Третій  представляетъ  бодрствованіе,  надъ  оружіемъ  побѣжден- 
ныхъ стоящее,  на  главѣ  шишакъ  съ  пѣтухомъ,  а въ  лѣвой  рукѣ 
лавромъ  обвитую  большую  свѣчю  имѣющее,  правою  же  свое  при 
поясѣ  оружіе  держащее.  Причемъ  есть  подпись  сія: 

Ѵіфіапііа.  Ргіпсіріз. 

Бодрствованіе  Самодержицы. 

Достойны  также  вниманія  историческія  картины,  вошедшія  въ 
туже  иллюминацію.  Приводимъ  ихъ  описаніе: 

* XIV. 

«Первая  історіческая  картіна  у храма,  съ  правой  стороны,  пред- 
ставляетъ жертву  отъ  ученыхъ  людей  и отъ  гражданства  за  благо- 
получіе Ея  Імператорскаго  Величества  приносимую.  Чего  ради  обще- 
ство изображено  во  образѣ  жены,  въ  одной  рукѣ  жезлъ  Меркуріевъ 
держащей,  а другою  фіміамъ  на  огнь  круглаго  алтаря  изъ  чаши 
сыплющей,  при  которомъ  есть  змія,  яко  знакъ  здравія.  Подлѣ  сего 
алтаря  стоятъ  2 молящіеся  священника,  да  еще  одинъ  мужъ  на 
Аполлоновой  лірѣ  играющій. 


XV. 


Вторая  історическая  картіна  у храма,  съ  лѣвой  стороны. 
Сія  изображаетъ  жертву  воинства.  По  правую  сторону  сидитъ 
на  одномъ  алтарѣ  образъ  Божія  промысла,  на  главѣ  изъ  плодовъ 
сплетеныи  вѣнецъ  имѣющаго,  что  значитъ  оное  сокровище,  изъ 
котораго  оно  всѣ  животныя  твари  питаетъ.  Въ  лѣвой  рукѣ  дер- 
житъ оно  два  ключа,  въ  верхъ  поднявши,  показуя  тѣмъ  совер- 
шенную свою  власть  надъ  животомъ  и смертію,  а правою  прикло- 
няетъ скипетръ  съ  окомъ,  что  не  токмо  его  господство  надъ  всѣми 
вещами,  но  и милостивую  склонность  представляетъ,  которую  онъ 
людямъ  показываетъ.  На  пѣдесталъ  его  алтаря  возлагаетъ  одинъ 
вождь  лавровый  вѣнецъ.  Въ  кругѣ  около  него  стоятъ  многіе  лат- 
ники, изъ  которыхъ  одинъ  держитъ  знамя  греческой  хрістіанской 
імперіи  съ  знакомъ  Константіна  Великаго,  а два  другіе  воина  тру- 
бятъ въ  полевую  трубу.  Изобрѣтеніе  сей  картины  взято  съ  древ- 
няго примѣру,  а имѣющіеся  на  ней  фигуры  на  подобіе  живыхъ 
представлены»  (М.  II,  279 — 291). 
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Остается  прибавить,  что,  по  свѣдѣніямъ  того  же  описанія,  надъ 
устройствомъ  этой  иллюминаціи  трудилось  2000  человѣкъ  въ  тече- 
ніи десяти  недѣль,  и что,  при  бывшемъ  тогда  фейерверкѣ,  одною  изъ 
«ракитъ»  былъ  убитъ  ученикъ  Академіи  Андрей  Леонтьевъ  (М.  II, 
293),  трупъ  котораго  отдали  «для  анатоміи»  профессору  Дувер- 
нуа. 

Не  смотря  на  то,  что  Академія  удовлетворяла  потребностямъ 
Двора  исполненіемъ  порученій,  подобныхъ  вышеизложенному,  со- 
стояніе ее  находили  неудовлетворительнымъ  и признавали  необ- 
ходимыми коренныя  преобразованія  какъ  въ  ея  учебной  и вос- 
питальной  части,  такъ  и въ  художественномъ  отдѣленіи. 

Указомъ  Правительствующаго  Сената  отъ  2 ноября  1732  года, 
Академіи  повелѣно  было  выработать  проектъ  упорядоченія  акаде- 
мическихъ отношеній  и работъ  (см.  разныя  дѣла,  № 277,  т.П  Мате- 
ріаловъ, стр.  226).  Оставляя  въ  сторонѣ  представленные  по  этому 
поводу  академиками  отзывы  по  вопросамъ  науки,  приводитъ  здѣсь 
только  ихъ  мнѣніе  о томъ,  какъ  слѣдовало  бы  поставить  въ  Академіи 
искуство.  Въ  мнѣніи  этомъ  преобладаетъ  прежній  узко-утилитарный 
взглядъ  на  искуство. 

«Художники — писала  академическая  коллегія — необходимы  для 
рисованія  анатомическихъ  фигуръ,  травъ  и другихъ  натуралей;  рав- 
нымъ образомъ  ихъ  нужно  содержать  для  обученія  юношества.  Для 
всего  этого  достаточно  двухъ  лицъ,  изъ  которыхъ  одному  слѣ- 
дуетъ положить  жалованья  500  р,  а другому  300  р.  въ  годъ» 
(М.  II,  237).  Затѣмъ,  въ  доношеніи  Сенату  отъ  22  января  1733  г. 
по  тому  же  предмету,  за  подписью  самого  президента  Академіи  Блу- 
ментроста,  Академія,  жалуясь  на  свои  долги  и другія  затрудненія, 
ставила  на  видъ  произведенныя  ею  постройки,  безъ  которыхъ 
можно  было  бы  обойдтись,  «ежели  бы  академія  художествъ,  на  кото- 
рую надежда  имѣлась,  учинена  была»  (М.,  II,  259). 

При  томъ  второстепенномъ,  подчиненномъ  положеніи,  въ  ка- 
комъ находилось  тогда  искуство,  ему  представилась  возможность 
сослужить  важную  службу  на  пользу  науки  и Россіи.  Въ  январѣ 
1733  г.  послѣдовалъ  указъ  Сената,  повелѣвавшій  Академіи  отпра- 
вить профессоровъ  Миллера  и Лакроера  въ  камчатскую  экспедицію, 
съ  прикомандированіемъ  къ  нимъ  живописца  Беркгана  (съ  годо- 
вымъ окладомъ  жалованья  въ  500  р.  и съѣстныхъ  припасовъ  на  30  р.) 
и рисовальнаго  мастера  Люрсеніуса  (съ  жалованіемъ  въ  400  и съѣст- 
ныхъ припасовъ  на  30  р.).  Въ  инструкціи,  данной  экспедиціи,  было 
предписано  взять  «бумагу  разныхъ  рукъ,  краски,  кисти  и прочее, 
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что  надлежитъ  къ  рисованію  и сохраненію  натуральныхъ  вещей». 
Экспедиція,  о которой  идетъ  рѣчь,  было  знаменитое  путешествіе 
командира  Беринга  на  крайній  Востокъ  Сибири. 

Напечатанные  въ  «Матеріалахъ»  отчеты  объ  этой  экспедиціи  пред- 
ставляютъ много  любопытнаго.  Уже  въ  Новгородѣ,  академикъ  Гме- 
линъ  началъ  свои  ботаническія  «обсерваціи».  Онъ  «нашелъ  запотребно 
не  только  новыя  или  незнаемыя  травы  и дерева  записывать,  но  и всѣмъ 
уже  извѣстнымъ,  которыя  онъ  нашелъ,  реестръ  сочинить,  и тѣ  мѣста 
порознь  замѣчать,  гдѣ  какая  трава  или  дерево  найдено,  дабы  такимъ 
способомъ  всѣмъ  въ  Россіи  находящимся  травамъ  и деревамъ  со  вре- 
менемъ полныйіреэстръ  собрать  возможно  было, — въ  которомъ  трудѣ 
онъ  съ  того  времени  непрестанно  упражнялся  и различныя  травы 
срисовать  велѣлъ,  которыхъ  рисунки  приложены  при  его  обсер- 
ваціяхъ» (М.  II,  385). 

По  прибытіи  въ  Новгородъ,  «профессоръ  Миллеръ  выспраши- 
валъ тамошнихъ  достопамятныхъ  вещей,  и того  ради  былъ  въ  глав- 
нѣйшихъ церквахъ  и монастыряхъ,  въ  которыхъ  онъ  для  изъясненія 
исторіи  и генеалогіи  россійской  знатнѣйшія  надгробныя  и иныя 
надписи  писать  велѣлъ». 

«Особливо  признавалъ  онъ  у церкви  святыя  Софіи  такъ  назы- 
ваемыя корсунскія  двери,  изъ  имѣющагося  на  называвшемся  прежде 
того  Таурскомъ,  а нынѣ  Крымскомъ,  полуостровѣ  города  Корсуня, 
за  изрядный  монументъ  или  остатки  среднихъ  временъ,  и велѣлъ 
рисовальному  мастеру  оныя  срисовать.  Самъ  онъ  списалъ  надписи 
сихъ  дверей,  понеже  оныя  въ  истолкованіи  древняго  письма  зѣло 
полезны  быть  могутъ.  Онъ  велѣлъ  и съ  всего  города  ясный 
проспектъ  снять,  что  все  въ  его  при  семъ  приложенныхъ  обсер- 
ваціяхъ лучше  видѣть  можно»  (М.  II,  386). 

Для  такихъ  рисовальныхъ  работъ,  живописецъ  Беркганъ  остался 
въ  Новгородѣ,  дабы  потомъ  нагнать  экспедицію  по  ихъ  окончаніи. 
Онъ  снова  присоединился  къ  своимъ  спутникамъ  въ  Бронницахъ, 
причемъ  привезъ  къ  нимъ  «какъ  проспектъ  Новгорода,  такъ  и 
рисунки  корсунскихъ  дверей»  (М.  II,  388). 

Затѣмъ,  какъ  видно  изъ  дѣлъ  о камчатской  экспедиціи  (въ 
московскомъ  архивѣ  министерства  юстиціи),  когда  эти  рисунки, 
вмѣстѣ  съ  отчетомъ,  были  доставлены  въ  Сенатъ,  оказалось,  что 
точный  рисунокъ  корсунскихъ  дверей  имѣлся  уже  тогда  въ  Свя- 
тѣйшемъ Синодѣ,  откуда  и былъ  затребованъ:  «ежели  такой  рису- 
нокъ есть,  то  съ  него  копію  въ  Сенатъ  сообщить,  а изъ  Сената 
въ  Академію  наукъ  для  срисованія  отослать  и къ  профессорамъ 
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сообщить»  (М.  11,  395).  Далѣе,  въ  протоколѣ  Академіи  отъ  9 ян- 
варя 1734  г.,  находимъ  заявленіе  профессора  Бейера,  представившаго 
чертежъ  такт,  названной  «Порте-Корсоніензись  въ  Новгородѣ,  ко- 
торый ему  отъ  преосвященнаго  архіепископа  новгородскаго  сооб- 
щенъ» (М.  II,  432),  причемъ  было  постановлено  «оный  живопис- 
ному подмастерью  отдать,  чтобъ  онъ  абрисъ  съ  него  сдѣлалъ, 
дабы  оный  въ  кунштъ-камеру  внесть»  (іЬісі). 

Продолжая  свой  путь,  экспедиція  остановилась  въ  Твери.  По 
иниціативѣ  Миллера,  предполагалось  и здѣсь,  «по  примѣру  Новго- 
рода, генеральный  проспектъ  снять»  (М.  II,  399).  Исполнить  это 
помѣшала  Беркгану  дурная  погода;  «а  какъ  въ  одинъ  день  потомъ 
ясная  погода  случилась,  то  имѣлъ  оный  живописецъ  такое  несча- 
стіе, что  онъ  отъ  поповъ  одной,  пониже  устья  рѣки  Тверцы 
имѣющейся,  церкви,  съ  которой  онъ  проспектъ  рисовать  хотѣлъ, 
на  тамошній  штатный  дворъ  подъ  караулъ  отданъ  былъ,  для  того, 
что  они  въ  томъ  на  него  подозрѣніе  возымѣли.  И онъ  оть  коман- 
дующихъ офицеровъ  того  дня  уже  подъ  вечеръ  освобожденъ  былъ» 

(М.  II,  399). 

Донесеніе,  отправленное  экспедиціею  изъ  Казани,  снова  указы- 
ваетъ на  работы  Беркгана  въ  томъ  же  направленіи.  Академики- 
путешественники,  между  прочимъ,  сообщаютъ:  «Прежде  велѣли 
мы  черезъ  живописца  Беркгана  со  всего  города  и имѣющихся  около 
онаго  мѣстъ,  до  самой  Волги,  генеральный  проспектъ  снять.  А по- 
неже на  ономъ  проспектѣ  Зилантова  монастыря,  который  по  нѣ- 
которомъ прежъ  сего  тамъ  бывшемъ  великомъ  змѣѣ  славенъ  есть, 
съ  той  стороны,  на  которой  городъ  стоитъ,  откуда  помянутый 
монастырь  преизрядный  видъ  имѣетъ,  изобразить  невозможно  было, 
то  велѣли  мы  оный  черезъ  рисовальнаго  мастера  Люрсеніуса  съ 
около  лежащими  деревнями  и слободами  въ  особливый  проспектъ 
провесть»  (М.  II,  408). 

Тому  же  Люргеніусу  Миллеръ  поручилъ  срисовать  нѣкоторыя 
древнія  татарскія  монеты  и старое  стальное  зеркало,  на  которомъ 
съ  другой  стороны  была  древняя  куфическая  надпись;  эти  монеты 
и зеркало  были  найдены  путешественниками  у оберъ-коммисара 
казанской  адмиралтейской  конторы  Нефеда  Кудрявцева.  Вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  Миллеръ  распорядился  о томъ,  чтобы  были  срисованы 
портреты  ѣхавшихъ  въ  Петербургъ  якутскаго  мальчика  и дѣвочки, 
«у  которыхъ  на  лицѣ  различныя  фигуры  вышиты»  (М.  II,  408). 

Отмѣчаемъ  все  это,  какъ  первыя  попытки  художественнаго 
воспроизведенія  русскихъ  достопримѣчательностей  и народныхъ 
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типовъ.  Но,  конечно,  сама  Академія  наукъ  чувствовала  ничтож- 
ность результатовъ  своихъ  усилій  въ  этомъ  отношеніи,  и было 
весьма  естественно,  что  новый  президентъ  ея,  баронъ  Кейзерлингъ, 
смѣнившій  Блументроста,  возобновилъ  вопросъ  объ  учрежденіи  при 
ней  особой  «академіи  художествъ».  7 сентября  1733  года  состоялось 
засѣданіе  Академіи,  въ  которомъ  были  разсмотрѣны  слѣдующіе 
вопросы: 

«I)  Потребна  ли  академія  художествъ  при  Академіи  наукъ,  или 
нѣтъ,  и въ  чемъ  она  государству  полезна  быть  можетъ? 

П)  Можетъ  ли  академія  художествъ,  по  приложенному  стату, 
подъ  нумерами  і — 7,  впереди  изъ  суммы  Академіи  наукъ  содержана 
быть  или  нѣтъ? 

и III)  Довольно  ли  нынѣшнее  состояніе  академіи  художествъ, 
по  сообщенному  о ней  стату,  къ  содержанію  всего  того,  что  по- 
нынѣ учинено,  или  не  надлежитъ  ли  онаго  прибавить  или  уба- 
вить» (М.  II,  367). 

По  первому  изъ  этихъ  вопросовъ,  членами  ученаго  ареопага 
даны  были  слѣдующіе  отзывы: 

1)  «Господинъ  докторъ  Бекенстейнъ  свое  мнѣніе  въ  такой  силѣ 
объявилъ,  что  академія  художествъ  государству  зѣло  потребна; 
но  она,  напротивъ  сего,  для  того  зѣло  непотребна  есть,  что  Ака- 
демія наукъ  тягость  отъ  оныя  имѣетъ.  Чего  ради  совсѣмъ  ею  не 
въ  указъ  сей  есть,  чтобъ  изъ  академическихъ  счетовъ  выписать, 
что  академія  художествъ  на  Академію  наукъ  въ  годъ  сдѣлала,  и 
что  отъ  нея  другой,  до  Академіи  наукъ  не  принадлежащей,  работы 
не  учинено». 

2)  «Господинъ  докторъ  Дюверней  (Дювернуа)  объявилъ,  что 
академія  художествъ  государству  немалую  честь  и пользу  прино- 
сить можетъ;  что  же  до  онаго  намѣренія  касается,  чтобъ  оную 
съ  Академіею  наукъ  такъ  соединить,  чтобъ  не  только  общая  сумма 
на  оныя  употреблена  была,  но  чтобъ  онѣ  обѣ  за  одно  почиталися, 
то  онъ  за  весьма  неудобное  признаваетъ,  понеже  и въ  другихъ 
академіяхъ  наукъ  того  не  уведено,  и Академія  наукъ  сама  собою 
довольно  тягости  имѣетъ». 

3)  «Господинъ  профессоръ  Делиль  мнѣніе  свое  въ  такой  силѣ 
предложилъ:  что  понеже  то,  что  академі[е]ю  художествъ  называютъ, 
не  что  иное  есть,  какъ  собраніе  художниковъ  и ремесленныхъ 
людей,  которые  въ  государствѣ  употреблены  быть  могутъ,  то 
основаніе  оныхъ,  безъ  сомнѣнія,  народу  полезно  есть;  но  можно  и 
такія  имѣть,  которыхъ  основаніе  не  только  не  потребно,  но  еще 
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и въ  нѣкоторыхъ  намѣреніяхъ  и вредительно  быть  имѣетъ.  Что  до 
пользы  касается,  которую  Академія  наукъ  отъ  того  получать  мо- 
жетъ, ежели  она  такія  основанія  въ  какой  землѣ  застанетъ,  то 
въ  ономъ  ей  не  очень  великая  нужда  быть  можетъ;  но  выше- 
объявленное  расположеніе  такого  состоянія  было,  что  оное,  ко- 
торое основаніемъ  академіи  художествъ  названо,  понынѣ  безчестіе 
и убытокъ  Академіи  наукъ  произвело.  Кромѣ  же  сего,  оное  осно- 
ваніе, какъ  оно  съ  Академіею  наукъ  соединено,  есть  противъ  вы- 
сокаго намѣренія  е.  и.  в.  Петра  I,  блаженныя  памяти,  и противъ 
чаянія  всѣхъ  тѣхъ  учинено,  которые  понынѣ  только  для  соста- 
вленія Академіи  наукъ  сюда  пріѣхали.  Того  рода  его  мнѣніе  есть, 
что  оба  сіи  основанія  всеконечно  раздѣлить  надлежитъ,  ежели 
хотятъ,  чтобы  Академія  наукъ  себя  въ  состояніи  удержать  возмогла». 

4)  «Господинъ  юстицкій  совѣтникъ  Гольдбахъ  былъ  такого 
мнѣнія,  что  понеже  академія  художествъ  какъ  государству,  такъ 
и Академіи  наукъ,  добрыя  услуги  показала  и еще  и впредь  полезна 
быть  можетъ,  такожде  доходы  Академіи  наукъ,  ежели  Ея  И.  В. 
особливую  сумму  на  академію  художествъ  всемилостивѣйше  поло- 
жить изволитъ,  тѣмъ  убавлены  не  будутъ,  содержаніе  то  академіи 
художествъ  по  прежнему  основанію  продолжаться  можетъ». 

З)  «Господинъ  профессоръ  Бейеръ  разсуждалъ,  что  академія 
художествъ  не  только  государству  полезна,  но  и здѣшней  Акаде- 
міи наукъ  зѣло  надобна  есть,  а именно: 

I)  Типографія  такъ  нужна,  что  безъ  оныя  ничего  полезнаго 
при  Академіи  наукъ  учинено  и ея  слава  у иностранныхъ  содержана 
быть  не  можетъ. 

II)  Грыдоровальная  печатная  палата,  поскольку  оная  къ  изда- 
нію книгъ  академическихъ  и членовъ  оныя  требуется. 

III)  Живописное  искуство,  поелику  оно  къ  произведенію  [въ] 
физикѣ,  анатоміи  и древностяхъ  случающихся  вещей  и прочаго 
употреблено  быть  можетъ.  Такожде  разсуждалъ,  что  мастера  къ 
сочиненію  какъ  астрономическихъ,  такъ  и физическихъ  инструмен- 
товъ необходимо  нужны.  Напослѣдокъ  объявилъ  онъ,  что,  по 
его  мнѣнію,  академію  художествъ  отъ  Академіи  наукъ  не  весьма 
отлучить  надлежитъ,  понеже  бы  оную  въ  противномъ  случаѣ  къ 
главному  намѣренію  употребить  не  можно  было». 

6-)  Господинъ  профессоръ  Эйлеръ  мнѣніе  свое  предложилъ, 
что  онъ  разсуждаетъ,  что  наибольшая  часть  академіи  художествъ 
при  Академіи  наукъ  не  только  полезна,  но  еще  потребна  есть,  а 
цѣлая  академія  художествъ  государству  добрыя  . услуги  показать 


192 


Е.  М.  ГАРШИНА, 


можетъ.  Чего  ради  сіе  наиполезнѣйшее  есть,  когда  академія  худо- 
жествъ при  Академіи  наукъ  подъ  однимъ  правительствомъ  сово- 
купно содержана  будетъ,  понеже  тѣмъ  и знатное  число  денегъ 
сохранено  будетъ.  Причины  того  довольно  объявлены  въ  подпи- 
санномъ отъ  господина  профессора  Крафта  и отъ  него  письмѣ, 
которое  на  учиненные  о томъ  отъ  Правительствующаго  Сената 
вопросы  подано». 

7)  «Господинъ  профессоръ  Крафтъ  сей  отвѣтъ  учинилъ,  что 
академія  художествъ  не  токмо  всему  государству  полезна,  но  и ея 
правленіе  при  Академіи  наукъ  быть  должествуетъ,  понеже: 

I)  Художества  откуда  и куда  лучше  не  надлежатъ,  какъ  до 
наукъ,  отъ  которыхъ  они  происходятъ  и въ  совершенство  приводятся. 

II)  Академія  наукъ  оныхъ  къ  произведенію  своихъ  дѣлъ  ли- 
шиться не  можетъ. 

III)  Всенародно  въ  1728  году  объявленная  декларація  е.  и.  в. 
Петра  I , блаженныя  памяти,  о томъ  упоминаемъ, 

и IV)  Всѣ  противъ  соединенія  академіи  художествъ  съ  Акаде- 
міею наукъ  преждеобъявленныя  причины  такого  состоянія  суть, 
что  оныя  не  легко  утверждать  можно». 

8)  «Господинъ  докторъ  Амманъ  разсуждалъ,  что: 

1)  Академія  художествъ  всему  государству  полезна, 

и II)  Что  помянутая  академія,  а особливо  типографія  съ  гры- 
доровальнымъ  и рисовальнымъ  искуствомъ,  Академіи  наукъ  весьма 
полезна  и нужна  есть,  понеже  бы  въ  противномъ  случаѣ  «Ко- 
ментаріи»,  отъ  господъ  профессоровъ  сочиняемые,  въ  другія  земли 
посылали  и тамъ  печатать  надлежало». 

По  второму  изъ  предложенныхъ  вопросовъ,  а именно  о томъ, 
«можетъ  ли  академія  художествъ,  по  приложенному  стату,  впредь 
изъ  суммы  Академіи  наукъ  содержана  быть,  или  нѣтъ?»,  академики 
высказались  почти  въ  одинаковомъ  смыслѣ. 

1)  «Господинъ  докторъ  Бекенстейнъ  свое  мнѣніе  въ  такой  силѣ 
предложилъ,  что  сіе  явно  есть,  что  академія  художествъ  суммою 
Акадеіѵпи  наукъ  содержана  быть  не  можетъ;  чего  ради  онъ  не  въ 
указъ  совѣтуетъ,  чтобы  оную  отъ  академіи  наукъ  отдѣлить». 

2)  «Господинъ  докторъ  Дуверней  разсуждаетъ,  что  то,  что 
Академія  наукъ  въ  живописномъ  и грыдоровальномъ  искуствѣ  тре- 
буетъ, конечно,  изъ  положенной  понынѣ  академической  суммы, 
всеконечно  содержать  можно;  прочее  сіе  отъ  того  выключить  над- 
лежитъ». 

3)  «Господинъ  профессоръ  Делиль  свое  мнѣніе  въ  такой  силѣ 
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объявляетъ,  что  понеже  е.  и.  в.  Петръ  I,  блаженныя  памяти,  при 
основаніи  Академіи  наукъ  ей  23000  по  такому  предложенію  опре- 
дѣлилъ, что  помянутая  сумма  на  основаніе  Академіи  наукъ  и на 
содержаніе  того,  что  до  всякой  науки  особливо  касается,  довольна 
и потребна  есть:  того  ради,  разсуждаетъ  онъ,  что  академическія 
деньги  на  всякіе  другіе  расходы  держать  не  надлежитъ,  и что  сей 
суммы,  ежели  она  въ  пользу  наукъ  употреблена  и управлена  бу- 
детъ, на  оные  довольно,  такъ  какъ  е.  и.  в.  Петръ  I , блаженныя 
памяти,  по  своей  совершенной  прозорливости,  которую  онъ  въ 
томъ  имѣлъ,  самъ  разсуждалъ». 

4)  «Господинъ  юстицкій  совѣтникъ  Гольдбахъ  объявилъ,  что 
академія  художествъ  изъ  суммы  Академіи  наукъ  содержана  быть 
не  можетъ». 

3)  «Господинъ  профессоръ  Бейеръ  того  же  мнѣнія  былъ». 

6)  «Господинъ  профессоръ  Эйлеръ  въ  такой  же  силѣ  отвѣтъ 
учинилъ. 

7)  «Господинъ  профессоръ  Крафтъ  сіе  подтверждалъ,  что 
сумма  Академіи  наукъ  недовольна  на  содержаніе  обѣихъ,  но  чтобъ 
на  академію  художествъ  особливую  сумму  опредѣлить  надлежало». 

8)  «Господинъ  докторъ  Амманъ  въ  томъ  такожде  согласовался, 
что  обѣихъ  академій  сею  суммою  содержать  невозможно». 

Относительно  того,  «довольно  ли  нынѣшнее  состояніе  академіи 
художествъ,  по  сообщенному  о ней  стату,  къ  содержанію  всего 
того,  что  понынѣ  учинено,  или  не  надлежитъ  ли  онаго  прибавить 
или  убавить?» — мнѣніе  академиковъ  было  слѣдующее: 

1)  «Господинъ  докторъ  Бекенстейнъ  разсуждалъ,  что  то  наи- 
лучше покажется,  ежели  бы  художниковъ  прилежнѣе  допросить». 

2)  «Господинъ  докторъ  Дуверней  объявилъ:  никакого  отвѣта 
на  то  дать  не  знаетъ,  понеже  онъ  оныхъ  способовъ  не  имѣетъ,  по 
которымъ  бы  онъ  сіе  дѣло  разсмотрѣть  могъ». 

3^  «Господина  профессора  Делила  объявленіе  было  сіе,  что  по- 
неже онъ  о основанныхъ  при  академіи  художествъ,  такожде  и о 
томъ,  чѣмъ  оныя  впредь  содержаны  будутъ,  никакого  извѣстія  не 
имѣетъ,  того  ради  онъ  на  сіе  отвѣщати  не  можетъ,  и притомъ 
просилъ,  чтобъ  его  отъ  такихъ  свидѣтельствъ  уволили». 

4)  «Господинъ  юстицкій  совѣтникъ  Гольдбахъ  разсуждалъ,  что 
оная  академія  при  нынѣшнемъ  состояніи  остаться  можетъ,  пока  къ 
перемѣнѣ  онаго  важной  причины  имѣть  не  будетъ». 

3)  «Господинъ  профессоръ  Бейеръ  на  сей  пунктъ  отвѣщалъ, 
что  ежели  большее  разсмотрѣніе  въ  томъ  учинено  будетъ,  то  мо- 
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гутъ  разныя  вещи  найдтися,  которыя  или  перемѣнить,  или  умно- 
жить надлежитъ». 

6)  «Господинъ  профессоръ  Эйлеръ  такое  мнѣніе  объявилъ,  что 
понеже  различные  департаменты  и персоны  академіи  художествъ 
отчасти  между  собою,  а отчасти  съ  Академіею  наукъ  соединены 
быти  кажутся,  того  ради  нѣкоторые  изъ  нихъ  способно  отставлены 
быть  не  могутъ.  Впрочемъ  же  думаетъ  онъ,  что  ежели  оные  умно- 
жены будутъ,  то  и государство  большую  пользу  отъ  того  имѣть 
будетъ.  А для  нынѣшняго  состоянія  Академіи  наукъ  и къ  ея  упо- 
требленію настоящее  число  персонъ  при  академіи  художествъ  до- 
вольно». 

7)  «Господинъ  профессоръ  Крафтъ  такого  же  мнѣнія  былъ». 

8)  «Но  господинъ  докторъ  Амманъ  просилъ,  чтобъ  его  отъ 
объявленія  о семъ  мнѣнія  уволили,  понеже  онъ  подлинно  не  знаетъ, 
что  къ  различнымъ  частямъ  академія  художествъ  требуетъ»  (М. 

и,  368  - 577). 

Выслушавъ  всѣ  эти  мнѣнія,  бар.  Кейзерлингъ  представилъ  ихъ 
на  усмотрѣніе  Императрицы  Анны  Іоанновны,  причемъ  объяснилъ, 
что  «такъ  называемая  академія  художествъ,  кромѣ  услугъ  Академіи 
наукъ,  особливо  нѣсколько'  учениковъ  россійской  націи  предста- 
вить можетъ,  которые  уже  многія,  похвалы  достойныя,  пробы  своего 
искуства  учинили»,  что  «такіе  художники,  какъ  государству,  такъ 
и Академіи  зѣло  полезны»,  но,  что  «оные  нынѣшними  доходами  со- 
держаны быть  весьма  не  могутъ»  (М.  И,  382).  Всѣ  свои  доводы  онъ 
сводилъ  къ  тому,  чтобы,  вмѣсто  прежнихъ,  положенныхъ  Петромъ  I, 
25000  рублей,  было  отпускаемо  Академіи  наукъ  по  30000  рублей 
въ  годъ,  на  что  и послѣдовало  высочайшее  соизволеніе  (М.  II,  383). 
Въ  то  же  время  бар.  Кейзерлингъ  позаботился  объ  увеличеніи  со- 
держанія тружениковъ  искуства,  и по  его  распоряженію,  31  марта 
1734  года,  ученикамъ  рисовальной  и гравированной  палаты  Филиппу 
Матернови,  Францу  Бернцу,  Григорію  Качалову  и Ивану  Соко- 
лову, къ  прежнему  ихъ  жалованью  по  56  рублямъ  въ  годъ,  при- 
бавлено еще  по  24  рубля. 

Пока  шло  дѣло  о проведеніи  такой  мѣры,  какъ  учрежденіе 
особой  академіи  художествъ,  художники,  служившіе  при  Академіи 
наукъ,  продолжали  заниматься  исполненіемъ  порученій  ученой  кол- 
легіи и ея  администраціи. 

Подъ  17-го  января  1734  года,  въ  протоколахъ  Академіи  зна- 
чится, «что  господинъ  оберъ-секретарь  Кириловъ  прислалъ  въ  Ака- 
демію двухъ  японскихъ  мужескихъ  персонъ,  одного,  семнадцати 
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лѣтъ,  именемъ  Ганса,  и другаго,  сорока  лѣтъ,  именемъ  Сасса;  оба 
родомъ  изъ  Тсасмы»  (М.  II,  434 — 435).  Но  этому  поводу  состоя- 
лось опредѣленіе:  «живописца  Гзеля  сюда  позвать,  и обоихъ  сма- 
левать;  такожъ  господина  оберъ-секретаря  Кирилова  спросить,  что 
не  потребно  ли  оныхъ  людей  послать  въ  гимназію,  чтобъ  они  чему 
учиться  могли?»  (М.  II,  435). 

Академическая  кунсткамера  попрежнему  пополнялась  пріоб- 
рѣтеніемъ художественныхъ  предметовъ,  какъ  это  видно  наприм. 
изъ  слѣдующей  записки  гамбургскаго  жителя  Іоахима  Рейсдорфа: 

«Въ  прошломъ  1773  году,  въ  ноябрѣ  мѣсяцѣ,  взяты  у меня, 
нижайшаго,  во  Академію  наукъ  разныя  восковыя  статуи,  а какія 
именно  - при  семъ  сообщаю  реэстръ,  всего  по  цѣнѣ  за  двѣсти  пять- 
десятъ рублевъ,  изъ  которыхъ  обѣщано  сто  рублевъ  выдать  день- 
гами, а достальные  сто  пятьдесятъ  рублевъ  заплатить  печатными 
гридорованными  фигурами,  какія  я пожелаю;  но  токмо  оныхъ  де- 
негъ и фигуръ  мнѣ  съ  вышеписаннаго  числа  и понынѣ  не  выдано. 
Того  ради  Академію  наукъ  покорно  прошу,  дабы  повелѣно 
было  вышеписанныя  деньги  и фигуры  мнѣ,  нижайшему,  выдать». 

Предметы,  принятые  отъ  Рейнсдорфа  были  слѣдующіе:  і)  одинъ 
ящикъ;  въ  немъ  старая  и молодая  дама;  ящикъ,  въ  немъ  половина 
стоящей  дамы;  2)  ящикъ,  въ  немъ  лежащая  дама;  3)  ящикъ  со 
стекломъ,  въ  немъ  одна  дама;  4)  ящикъ,  въ  немъ  Купидо  и стоя- 
щая дама»  (М.  II,  461).  Въ  маѣ  1734  года,  Рейнсдорфу  было 
уплачено  юо  р.  и,  кромѣ  того,  чрезъ  книгопродавца  Кланнера, 
«выдано  разныхъ  печатныхъ  гридированныхъ  фигуръ  на  150  руб.» 
(М.  II,  469). 

Составъ  художниковъ,  трудившихся  при  Академіи,  комплекто- 
вался новыми  лицами,  попрежнему.  случайнымъ  образомъ.  Такъ, 
постановленіемъ  Академіи  отъ  29  ноября  1 734  г.,  дозволено,  по  до- 
ношенію кн.  Куракина,  одному  изъ  его  людей,  именемъ  Фирсову, 
«чтобы  онъ  въ  рисовальномъ  художествѣ  при  Академіи  обучался» 
(М.  II,  521).  Этотъ  Фирсовъ  «былъ  приказанъ»  въ  обученіе  къ 
граверу  Эллигеру. 

Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  Академія  покровительствовала  и постороннимъ 
художникамъ.  Въ  декабрѣ  1734  г.  она  постановила:  «кадетскаго 
корпуса  живописцу  Ведекену  выдати,  за  сдѣланную  имъ  въ  Ака- 
демію наукъ  живописную  персону  блаженныя  и вѣчнодостойныя 
памяти  е.  и.  в.  Петра  Перваго,  денегъ  двѣнадцать  рублевъ,  и о 
томъ  къ  расходу  дать  указъ,  для  того,  что  вышеписанный  живо- 
писецъ договорился  во  Академіи  и всей  Е.  И.  В.  фамиліи  написать 
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персоны,  въ  такую  же  препорцію,  за  каждую  по  двѣнадцати  Руб- 
левъ» (М.  II,  528). 

Академія  стремилась  слѣдить  за  тѣмъ,  чтобы  вообще  ху- 
дожественныя работы  въ  Петербургѣ  не  производились  помимо 
ея  участія  и контроля.  Такъ  Шумахеръ,  въ  томъ  же  декабрѣ 
мѣсяцѣ,  «предложилъ,  что  полиція  чертежъ  Санктъ-Петербурга 
дѣлать  хочетъ.  Академія  предъ  нѣкоторыми  годами  уже  о томъ 
трудилась  и начало  съ  чертежемъ  учинила,  который  нынѣ  у архи- 
тектора Шестлера  или  у профессора  Крафта  имѣется».  Въ  виду 
этого,  Шумахеръ  предлагалъ  «приказать,  чтобъ  тѣми  при  Академіи 
продолжалось,  а полиціи  бъ  въ  совершеніи  ихъ  намѣренія  препят- 
ствовано  было».  Вслѣдствіе  этого  опредѣлено,  «чтобы  паче  всего 
отъ  господина  профессора  Крафта  и архитекта  Шестлера  чертежъ 
потребованъ  и послѣдній  въ  канцелярію  къ  будущему  понедѣль- 
нику призванъ  былъ»  (М.  II,  521  — 522).  Однако,  оказалось,  что 
чертежа  нѣтъ  ни  у Крафта,  ни  у Шестлера,  ни  у Лейтмана;  на- 
конецъ, Шестлеръ  выяснилъ,  что  чертежъ  находится  у Делиля. 
Тогда  Академія  поспѣшила  изготовить  промеморію  въ  полицеймей- 
стерскую  канцелярію,  «что  Академія  чертежъ  Санктъ-Петербурга 
уже  начала,  и сама  въ  скоромъ  времени  въ  состояніе  приведетъ,  и 
для  того  бъ  полиція  себя  въ  томъ  не  утруждала»  (М.  II,  523).  Изъ 
полицмейстерской  канцеляріи  была  прислана  отвѣтная  промеморія, 
согласно  которой  были  выработаны  основанія  для  производства 
работы  и «для  лучшаго  вѣрности  и скораго  того  плана  сочиненія». 

Продолжая  выборку  свѣдѣній  о собственно  художественныхъ 
занятіяхъ  академическихъ  рисовальщиковъ  и граверовъ,  мы  натал- 
киваемся на  слѣдующую  протокольную  запись  отъ  26  декабря  1734г.: 
«Нашелся  китъ  при  Академіи.  По  учиненнымъ  вопросамъ,  пришелъ 
канцеляристъ  Паули  въ  канцелярію  и донесъ,  что  оный  отъ  Двора 
присланъ»  (М.  11,635).  Кита,  въ  1 6 1 6 фунтовъ  вѣсомъ,  подвергли 
всякаго  рода  обслѣдованіямъ,  и Шумахеръ  приказалъ  позвать  жи- 
вописца Гзеля,  «чтобы  онъ  рыбу  срисовалъ»,  и Гзель,  явившись 
на  другой  день,  исполнилъ  это  порученіе. 

Къ  концу  того  же  года  Академія  успѣла  отпечатать  первый  у 
насъ  учебникъ  по  рисованію.  Полное  заглавіе  этой  книги:  «Краткое 
руководство  къ  рисовальному  художеству  и основательному  дѣлу, 
въ  трехъ  частяхъ,  изданное  черезъ  автора  Іоанна  Даніела  Прей- 
слера».  Цѣна  руководству  назначена  рубль  съ  полтиной  (М.  II,  569). 

Представляя  въ  Сенатъ  донесеніе  о выходѣ  въ  свѣтъ  этой 
книги,  Академія  просила,  чтобы  было  приказано  «оную  въ  шко- 
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лахъ  ввести,  потому  что  ея  авторъ  лучшій  мастеръ,  и въ  прочихъ 
академіяхъ,  внѣ  государства,  введенъ»  (М.  II,  537). 

Изданіемъ  Прейслеровскаго  учебника  Академія,  очевидно,  удо- 
влетворяла потребности  распространенія  художественныхъ  познаній 
въ  тогдашнемъ  обществѣ.  Потребность  эта  ощущалась  лучшими 
людьми  не  только  въ  столицѣ,  но  и на  далекихъ  окраинахъ  нашего 
обширнаго  отечества,  какъ  это  мы  видимъ,  напр.  въ  стараніяхъ 
Татищева,  который,  іб  января  1733  г.,  вошелъ  въ  Академію  съ  про- 
меморіей  относительно  устройства  заводской  школы,  гдѣ  препода- 
вались бы  языки  нѣмецкій  и латинскій,  математика,  физика,  меха- 
ника и «знаменованіе»  (т.  е.  рисованіе).  Съ  цѣлью  приготовить 
для  задуманной  имъ  школы  свѣдущихъ  преподавателей,  Татищевъ 
прислалъ  въ  Академію  четырехъ  «управительскихъ  лучшихъ  дѣтей». 
Не  довольствуясь  этимъ,  администрація  сибирскихъ  заводовъ,  въ 
апрѣлѣ  того  же  года,  потребовала  отъ  Академіи  архитектора  «для 
посылки  на  сибирскіе  казенные  заводы,  къ  обученію  тамошнихъ 
обывательскихъ  дѣтей»,  и просила,  онаго  выбравъ,  представить 
(М.  II,  8оі).  Но  въ  Академіи  не  оказалось  никого,  кто  могъ  и за- 
хотѣлъ бы  взять  на  себя  эти  обязанности,  и только  въ  октябрѣ 
«въ  Академію  явился  инженеръ,  иноземецъ  Христофоръ  Шварцъ, 
съ  просьбою  опредѣлите  его  на  службу,  въ  которой  онъ  можетъ 
и архитектурную  должность  отправить»  (М.  II,  802).  Шварцъ,  уро- 
женецъ Гамбурга,  какъ  значится  въ  его  всеподданнѣйшемъ  про- 
шеніи (М.  II,  809),  бралъ  на  себя  не  только  «надзираніе  въ  ка- 
менныхъ строеніяхъ»,  но  и «наученіе  тамошнихъ  обывателей  дѣ- 
тей знаменованію».  Кромѣ  того,  гитенмейстеръ  Іоганнъ-Готлибъ 
Улихъ  (М.  II,  8 1 6)  и Георгъ  Гзель  (М.  II,  820)  представили  еще 
кандидата  на  означенную  должность  — учителя  рисованія  Дункеля. 
По  испытаніи  Шварца  и Дункеля,  Академія  рекомендовала  канце- 
ляріи сибирскихъ  заводовъ  ихъ  обоихъ:  одного  на  должность 
архитектора,  другаго — учителя  «знаменованія»  (М.  II,  821). 

Исполненіе  порученій  Двора  по  художественно-увеселительной 
части  продолжало  давать  работу  Академіи  и ея  рисовальщикамъ. 
Такъ,  въ  декабрѣ  1733  г.,  сочиненъ  былъ  проектъ  аллегорическаго 
фейерверка,  которымъ  долженъ  былъ  ознаменоваться  первый  день 
новаго  1 7 з е>  года.  Приводимъ  программу  этого  фейерверка. 

і)  Планъ  представляетъ  Храбрость  въ  обыкновенномъ  одѣя- 
ніи, стоящую  подлѣ  стола,  на  которомъ  лежатъ  многія  пальмовыя 
и лавровыя  вѣтви.  Къ  оному  подходитъ  Время  и подаетъ  новыя 
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такія  же  вѣтви,  съ  надписью:  «НаЬеті  йаПіг  — Имущему  дано 

будетъ». 

2)  Россія,  во  образѣ  сидящей  Паллады,  къ  которой,  пришедши, 
Мудрость,  Счастіе  и между  оными  сокрывшееся  Время  приносятъ 
пальмовыя  и лавровыя  вѣтви,  съ  прежнею  надписью. 

3)  Время,  изображенное  сферою,  у которыя  на  верхнемъ  кругу 
написано  число  года  МБССХХХѴІ..  Сія  сфера  стоитъ  на  старин- 
номъ римскомъ  храмѣ,  въ  которомъ  Благодарность  и Вѣрность 
къ  столбу,  внутрь  храма  стоящему,  привѣшиваютъ  «сіуреит  ѵоіі- 
ѵиш»,  т.  е.  «щитъ  обѣщанія».  На  ономъ  изображены  слова:  «Іпсо- 
Іитііагі  Аи^изіае,  т.  е.  «Благополучію  Августѣйшія».  На  капителѣ 
сего  столба  поставленъ  россійскій  государственный  орелъ  съ  рас- 
простертыми крылами.  На  внѣшнемъ  столбѣ,  съ  правыя  стороны, 
изображеніе  россійскія  церкви  съ  надписью:  «Тегга»,  т.  е.  «На 
землѣ».  А на  столбѣ,  съ  лѣвыя  стороны,  виденъ  корабль,  при  ко- 
торомъ надписано:  «Магкрде»,  т.  е.  «И  на  морѣ».  На  кругломъ 
сводѣ,  на  которомъ  стоитъ  сфера,  время  изображающая,  подпи- 
сано изъ  Овидія:  «ЗаШгпіа  іетрога»,  т.  е.  «Сатурновы  вѣки». 

4)  Россія,  въ  женскомъ  образѣ,  стоящая  на  колѣняхъ  передъ 
Ея  И.  В.,  съ  надписью:  «Реіісез  поЬіз  іе  с%поз  еШсіз  аппоз»,  т.  е. 
«Благополучныя  намъ  и Тебѣ  достойныя  подаешь  лѣта» 

Первое  предложеніе  къ  главному  плану: 

Россія,  въ  образѣ  одѣтыя  по  нынѣшнему  обыкновенію  жен- 
скія особы,  зажигаетъ  на  алтарѣ,  для  умноженія  лѣтъ  Ея  И.  В., 
жертву. 

Общая  Радость  (Баейніа  риЫіса)  и Любовь  всего  государства 
(Атог  сотпшпіз)  сыплютъ  на  оный  алтарь,  стоя  на  колѣняхъ, 
такожде  свой  фиміамъ,  черезъ  что  онѣ  изъявляютъ  оное  удоволь- 
ствіе, которое  онѣ  чувствуютъ  о умноженіи  лѣтъ  Ея  И.  В.  Надъ 
жертвенникомъ  виденъ  въ  облакахъ  кругъ  звѣздъ,  который  и до 
половины  еще  не  дополненъ  Оный  состоитъ  изъ  42  звѣздъ,  къ 
которымъ  сидящій  надъ  помянутымъ  кругомъ  «Промыслъ  Божій» 
своимъ  скипетромъ  43  звѣзду  прикладываетъ.  Внутрь  сего  круга 
находятся  первыя  письмена  имени  Ея  И.  В. 

Дѣйствіе  счастливаго  ’примноженія  лѣтъ  Ея  В.  изъявляется 
двумя,  по  обѣимъ  сторонамъ  летящими  благополучными  геніусами, 
которые  изъ  своихъ  роговъ  изобилія  умножающееся  счастіе  испу- 
скаютъ. Искреннее  желаніе  Россіи  изображено  въ  надписи  Овидіе- 
выми  словами,  взятыми  изъ  седьмой  книги  его  Метаморфозовъ: 
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Бете  теіз  аппіз  еі  йетроз  асіііе  рагеті»,  то  есть:  «Отними  отъ 
числа  лѣтъ  моихъ  и приложи  оное  къ  числу  лѣтъ  моея  матери». 

1)  Слава  народа.  Въ  образѣ  геніуса,  лавровый  вѣнецъ  на  го- 
ловѣ имѣющаго,  который  въ  одной  рукѣ  держитъ  корону,  а въ 
другой  лавровый  вѣнецъ.  Подъ  его  распростертыми  руками  стоятъ, 
по  обѣимъ  сторонамъ,  педестали,  состоящіе  изъ  столповъ,  на  кото- 
рыхъ лежатъ  пальмовыя  и лавровыя  вѣтви  и короны.  Внизу  под- 
писано: «Сіогіа  ^етіз». 

2)  Благополучіе  Имперіи.  Сіе  представлено  въ  образѣ  геніуса, 
опирающагося  на  столпъ,  который  подъ  пазухою  держитъ  рогъ 
изобилія,  въ  одной  рукѣ — четвероугольный  камень  съ  лежащею 
на  немъ  короною,  а въ  другой — вѣтвь  масличную.  На  его  педе- 
сталѣ  подписано:  «Заіиз  Ітрегіі». 

3)  Высокая  гора,  имѣющая  около  себя  низкія  горки,  на  ко- 
торыхъ стоятъ  кедры.  Надпись  при  томъ  положена  сія:  Ргосиі  ѵі- 
йеіиг»,  т.  е.  «Видно  и издалека». 

4)  Рѣка,  съ  высокаго  мѣста  текущая  и на  многія  части  раз- 
дѣляющаяся, съ  сею  надписью:  «Отпіа  ІЬесипйаі»,  т.  е.  «Вся  на- 
пояетъ». 

5)  Безопасность.  Въ  лицѣ  сидящія  жены,  одну  руку  на  л(ь)вѣ 
держащія,  а съ  другой  стороны  щитъ  имѣющія,  подъ  которою 
подписано:  «Зесшпаз». 

6)  Послушаніе.  Въ  видѣ  жены,  стоящія  на  колѣнахъ,  которая 
одну  рукУ  держитъ  на  грудяхъ,  а другою  принимаетъ  висящую  на 
столбѣ  узду,  На  ея  педесталѣ  подписано:  «ОЬейіетіа». 

7)  Левъ,  лежащій  передъ  своею  пещерою,  подлѣ  которой  си- 
дятъ нѣсколько  его  щенковъ,  съ  надписью:  «Тшоз  гесИп»,  т.  е. 
«Дѣлаетъ  безопасныхъ». 

8)  Изрядная  лошадь  у столба,  съ  надписью:  «Л  ііисе  зріешіог», 
т.  е.:  «Отъ  вождя  славы». 

9)  Искренность.  Въ  образѣ  жены,  легкую  одежду  на  себѣ 
имѣющія,  держащія  въ  одной  рукѣ  сердце,  въ  другой  изодранную 
маску,  а ногой  на  другой  половинѣ  оныя  маски  стоящія.  При  оной 
подписано:  «Зіпсегііаз». 

10)  Вѣрность.  Въ  женскомъ  образѣ,  которая  обѣ  руки,  на 
крестъ  сложивши,  на  грудяхъ  держитъ,  а на  головѣ,  вмѣсто  укра- 
шенія, имѣетъ  горящее  сердце,  и притомъ  одну  ногу  колѣномъ  къ 
земли  наклоняетъ.  Подъ  оной  подписано:  «БеѵоПо». 

1 1 ) Алея  изъ  кедровыхъ  или  таксовыхъ  деревъ,  острыя  вер- 
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шины  имѣющихъ,  съ  надписью:  «АЪ  огіііпе  пког»,  т.  е : «Красота 
отъ  добраго  порядка». 

12)  Около  дуба  или  около  вяза  обвивающійся  эффей,  съ  над- 
писью: «Тепе*  агсіа  шіатеп»,  т.  е.:  «Крѣпко  держитъ  свою  защиту». 

Второе  приложеніе  главному  плану — Гранатное  яблоко  съ  над- 
писью: «Каііѵо  геііітйа  сіесоге  зирегЬіі»,  т.  е : «Природною  сла- 
вится красотою»  (М.  II,  845  — 849). 

Около  того  же  времени,  Академія  получила  порученіе  сочинить 
гербы  для  слободскихъ  полковъ,  основываясь  на  состояніи  тамош- 
нихъ мѣстъ  и присланныхъ  знаменъ  (М.  П,  538).  По  этому 
предмету  въ  академическихъ  документахъ  охранилась  записка 
профессора  Бекенштейна,  къ  сожалѣнію,  не  сопровождаемая  ри- 
сунками, о которыхъ  въ  ней  говорится.  Стараясь,  чтобы  на 
каждомъ  знамени  выразилось  типичное  свойство  народа,  и имѣя 
въ  виду,  что  дѣло  идетъ  о краѣ,  который  въ  то  время  слу- 
жилъ оплотомъ  Россіи  противъ  татарскихъ  набѣговъ.  Бекенштейнъ 
составилъ  нѣсколько  герольдическихъ  проектовъ,  такъ  или  иначе 
выражавшихъ  эту  идею.  Онъ  предложилъ  представить  «двѣ  под- 
нятыя руки:  лѣвую,  съ  желѣзами,  а правую,  съ  мечемъ,  для  изъ- 
явленія тѣмъ,  что  татарское  порабощеніе  саблею  отвращается» 
(Аі  22);  или  же  изобразить  «замкнутыя  ворота,  которыя  черезъ  по- 
ставленныхъ по  обѣимъ  сторонамъ  вооруженныхъ  людей  защи- 
щаются, показывая  черезъ  то  отвращеніе  непріятельскаго  направ- 
ленія (Аё  23);  пирамиду  съ  государственнымъ  орломъ  и двумя  на- 
крестъ положенными  саблями,  въ  знакъ  охраненія  россійской  гра- 
ницы (А°  24);  журавля,  одною  ногою  стрѣлы  держащаго,  для  изъ- 
явленія осторожности  противъ  непріятельскихъ  набѣговъ  (А?  25); 
прострѣленную  сову,  которая  за  татарскій  гербъ  объявляется  (А?  26); 
стоящій  на  горѣ  щитъ,  за  которымъ  два  копья  накрестъ  по- 
ложены, въ  знакъ  охраненія  (Аг  27);  рейтара  между  двумя  го- 
рами, изображая  черезъ  то  защиту  тѣсныхъ  проходовъ  (А?  28);  но 
понеже  и луна  почитается  за  татарскій  и турецкій  знакъ,  того  ради 
можно  изобразить  луну,  саблею  пробитую  (М°  29),  или  такожде 
луну,  крестъ  надъ  собою  имѣющую  (А°  39)»  (М.  II,  545  — 546). 
«Мнѣ  сказывали  — говоритъ  далѣе  Бекенштейнъ  — что  тамошніе 
жители  обыкновенно  верхомъ  сидящаго  казака  вмѣсто  герба  имѣли, 
и что  они  тѣмъ  были  довольны.  Сего  ради  можно  такихъ  верхо- 
выхъ казаковъ  перемѣненіемъ  цвѣтовъ  отъ  прежнихъ  гербовъ  раз- 
личество  дать.  Но  понеже  я никакого  особливаго  извѣстія  не  имѣю 
о томъ,  что  уже  принято,  того  ради  я притомъ  никакого  новаго 
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изобрѣтенія  учинить  не  могу.  Такожде  не  знаю  я,  какое  у нихъ 
оружіе  употребляется,  и всегда  ли  они  на  лошадяхъ  служатъ.  По 
послѣдней  мѣрѣ  помнится  мнѣ,  что  я читалъ,  что  польскій  король 
Іоаннъ  III  нѣсколько  пѣхотныхъ  полковъ  изъ  онаго  народа  имѣлъ. 
А понеже  они,  безъ  сомнѣнія,  сабли  носятъ,  того  ради  можно  двѣ 
накрестъ  наложенныя  сабли  представить,  которыхъ  вверху  звѣзда, 
а внизу  обороченная  луна  для  украшенія  находится  (№  31).  И по- 
неже они  знамена  имѣютъ  и подъ  россійскимъ  императорскимъ  са- 
модержавствомъ  состоятъ,  то  можно  употребить  руку,  знамя  дер- 
жащую, на  которомъ  государственный  орелъ  изображенъ  (№  32), 
или  колчанъ  и лукъ  накрестъ  положить  (А?  33),  или  скачущую  ло- 
шадь съ  сѣдломъ  и уздою  представить  (№  34),  или  человѣка  по 
поясъ,  который  копье  на  плечѣ  держитъ  и лошадь  за  узду  ведетъ 
(№  з 6);  понеже  сей  народъ  въ  нападеніи  и въ  погонѣ  скорымъ  по- 
читается, того  ради  можно  употребить  крылья,  надъ  которыми 
стрѣлы  положены  (№  36),  или  хищнаго  звѣря  съ  крылами,  напри- 
мѣръ, волка  (№  37),  или  такожде,  для  различія,  птицу,  или  назы- 
ваемую грейфъ,  или  льва,  или  медвѣдя,  или  вепря,  или  тигра,  и 
проч.,  съ  крылами,  или  спускающаго  внизъ  сокола,  который  носомъ 
побѣдительный  вѣнецъ  держитъ  (№  38),  или  образъ  Викторіи  (№  39); 
храбрость  сего  народа  можно  представить  чрезъ  львиную  лапу, 
сердце  вверхъ  держащую  (№  40),  а хитрость  онаго — черезъ  змію, 
около  меча  обвивающуюся  (№  41)»  (М.  П,  546). 

Было  ли  принято  во  вниманіе  мнѣніе  Бекенштейна  вполнѣ  или 
отчасти— могутъ  сказать  наши  герольдисты.  Для  насъ  подача  его 
записки  тѣмъ  интересна,  что  показываетъ,  на  ряду  съ  другими  вы- 
писками изъ  «Матеріаловъ  для  исторіи  Академіи  наукъ»,  до  какой 
степени  разнообразны  были  задачи,  которыя  правительство  возла- 
гало на  это  учрежденіе  въ  первую  пору  возникновенія  въ  Рос- 
сіи западно-европейской  цивилизаціи. 


1.  «Бродъ»,  гравюра  а 1’еаи  Гогіе  0.  Гофмана.— Въ  послѣдней  книгѣ  нашего 
журнала  за  первый  годъ  его  существованія  (т.  I,  стр.  біб  и 649 ) появилась  гра- 
вюра молодаго  художника  О.  Гофмана:  «Эстонецъ»,  причемъ  были  приведены 
краткія  біографическія  свѣдѣнія  объ  ея  исполнителѣ.  Представляя  теперь  вни- 
манію своихъ  читателей  новый  образецъ  искуства  г.  Гпфмана  по  части  аква- 
фортнаго  гравированія,  не  станемъ  много  говорить  ни  объ  этомъ  эстампѣ,  ни 
объ  его  исполнителѣ.  Замѣтимъ  только,  что  новый  офортъ  г.  Гофмана  отли- 
чается тѣми  же  достоинствами,  какъ  и прежній,  а именно  деликатностью  гра- 
вировальной иглы,  ея  свободною  и вообще  вкусомъ  исполненія.  Что  касается  до 
содержанія  этого  офорта,  то  представленный  на  немъ  пейзажъ,  оживленный  двумя 
фигурами  людей  и нѣсколькими  фигурами  животныхъ,  заимствованъ  художникомъ 
изъ  его  родины,  Прибалтійскаго  края,  и составляетъ  свободное  вопроизведеніе 
картины  г.  Грфмана,  бывшей  на  академической  выставкѣ  1885  года.  Если  чи- 
татели наши  помнятъ  эту  картину,  то  они  согласятся  съ  нами  въ  томъ,  что  вос- 
произведеніе не  только  не  уступаетъ  оригиналу,  но  даже  и превосходитъ  его 
въ  нѣкоторыхъ  отношеніяхъ. 

2.  «Разматываніе  нитокъ»,  картина  Ф.  Лейтона.— Слѣдуя  своему  намѣренію  отъ 
времени  до  времени  знакомить  читателей  «Вѣстника  изящныхъ  и’скуствъ»  съ 
замѣчательными  произведеніями  иностранныхъ  художниковъ  нашего  времени,  при- 
лагаемъ къ  настоящей  книжкѣ  снимокъ  съ  одной  изъ  послѣднихъ  картинъ  англій- 
скаго живописца  Ф.  Лейтона,  президента  лондонской  королевской  академіи,  поль- 
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зующагося  громкою  извѣстностью  не  только  у себя,  на  родинѣ,  но  и на  кон- 
тинентѣ Европы  и въ  Америкѣ.  Содержаніе  этой  картины  весьма  несложно:  дѣй- 
ствіе происходитъ  въ  классической  Греціи;  на  бѣломраморной  террасѣ,  съ  кото- 
рой открывается  видъ  на  море,  на  его  прибрежныя  скалы  и на  дальнія  горы, 
сидитъ  молодая  женщина,  быть  можетъ,  мать  или  сестра  стоящей  передъ  нею 
дѣвочки.  Обѣ  заняты  дѣломъ  весьма  нехитрымъ,  но  входившимъ  въ  кругъ  важ- 
нѣйшихъ трудовъ  античной  женщины:  онѣ  приготовляютъ  матеріалъ  для  тканья 
ковровъ  или  шерстяныхъ  матерій,  которыя  потомъ  пойдутъ  на  одежду  самихъ 
этихъ  женщинъ  и ихъ  семейства;  старшая  держитъ  на  рукахъ  пасмо  шерсти,  съ 
котораго  младшая  наматываетъ  нить  на  клубокъ.  Занятіе  это,  какъ  видно,  про- 
должается уже  давно  и кончится  нескоро,  потому  что  на  террасѣ,  у ногъ  мо- 
тальщицъ, лежитъ  нѣсколько  уже  готовыхъ  клубковъ,  и стоитъ  корзина,  напол- 
ненная еще  неразмотанною  шерстью.  При  всей  простотѣ  своей  композиціи,  кар- 
тина превосходна  по  естественности  позъ,  красотѣ  и граціи  фигуръ,  по  мастер- 
ски написанному  пейзажу  и въ  особенности  по  передачѣ  освѣщенія  на  откры- 
томъ воздухѣ.  Она  вполнѣ  характеризуетъ  художника,  считающагося  въ  Англіи 
великолѣпнымъ  техникомъ  и лучшимъ  представителемъ  высокаго  стиля. 

Сэръ  Фредерикъ  Лейтонъ  (Бефіпоп)  род.  3 декабря  1830  г.  вь  Скерборо, 
въ  Іоркшайрѣ,  и еще  одиннадцати  лѣтъ  отъ  роду  выказалъ  въ  Римѣ  необыкно- 
венную способность  къ  искуству.  Въ  1843  г.  онъ  поступилъ  въ  ученики  берлин- 
ской академіи  художествъ,  но  не  надолго,  и въ  1844  и 1845  годахъ  учился  во 
Флоренціи,  подъ  руководствомъ  Беццуоли,  а затѣмъ  нѣсколько  времени  работалъ 
во  Франкфуртѣ,  у Штейнле,  который  болѣе  всѣхъ  прочихъ  наставниковъ  имѣлъ 
вліяніе  на  развитіе  таланта  молодаго  англичанина,  не  смотря  на  то,  что  послѣдній 
занимался  послѣ  того  еще  у К.  Бекера.  Изъ  Франкфурта  Лейтонъ  отправился  въ 
Брюссель,  и тамъ,  будучи  всего  17-лѣтъ  отъ  роду,  выставилт.  передъ  публикою 
первую  свою  картину:  «Чимабуе  находитъ  Джотто  пасущимъ  овецъ  и откры- 
ваетъ въ  немъ  призваніе  къ  искуству».  Проведя  послѣ  того  нѣсколько  времени 
въ  Парижѣ,  для  изученія  и копированія  луврскихъ  картинъ  великихъ  мастеровъ, 
Лейтонъ  переѣхалъ  въ  Римъ  и прожилъ  тамъ  три  года.  Плодомъ  пребыванія  его 
въ  вѣчномъ  городѣ  была  картина:  «Торжественное  перенесеніе  Мадонны  Чима- 
буе изъ  его  мастерской  во  флорентійскій  соборъ»  (наход.  теперь  въ  Бёклигем- 
скомъ  дворцѣ.,  въ  Лондонѣ),  обратившая  на  себя  обьше  вниманіе  и сдѣлавшая 
имя  своего  автора  извѣстнымъ  въ  художественномъ  мірѣ.  Послѣ  того  онъ  до- 
вольно долго  жилъ  и работалъ  въ  Парижѣ,  завязавъ  тамъ  пріятельскія  отношенія 
съ  Ари-Шефферомъ  и Роберомъ  Флери,  и только  въ  началѣ  6о-хъ  годовъ  пере- 
селился въ  Лондонъ,  гдѣ  въ  1 866  г.  сдѣлался  членомъ-соучастникомъ,  а въ 
1869  г.  дѣйствительнымъ  членомъ  королевской  академіи  художествъ,  а въ  1878  г., 
по  смерти  ея  президента  Ф.  Гранта,  занялъ  въ  ней  его  постъ.  Вскорѣ  послѣ 
того,  королева,  въ  награду  за  художественныя  заслуги,  возвела  его  въ  лордское 
достоинство.  Главная  спеціальность  Лейтона — историческая  живопись;  онъ  одинаково 
успѣшно  трактуетъ  сюжеты,  заимствованные  изъ  библейской  исторіи,  изъ  антич- 
ной миѳологіи,  изъ  древней  и новѣйшей  исторіи,  пишетъ  аллегорическія  композиціи, 
но  неменѣе  удачно  воспроизводитъ  также  интимныя  сцены  античной  жизни,  средне- 
вѣковой эпохи  и современнаго  народнаго  быта,  и даже  ландшафты.  Наконецъ,  въ 
нѣсколькихъ  своихъ  скульптурныхъ  произведеніяхъ,  онъ  является  мастеромъ  и 
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по  ихъ  части.  Было  бы  слишкомъ  долго  исчислять  всѣ  лучшія  работы  этого  ху- 
дожника; укажемъ  лишь  на  нѣкоторыя  изъ  ихъ  числа.  Между  картинами  Лей- 
тона, особенною  извѣстностью  пользуются  въ  Англіи:  «Виѳлеемская  звѣзда»  «Орфей 
и Эвридика»,  «Давидъ  и Іонаѳанъ»,  «Электра  на  гробѣ  Агамемнона»,  «Св.  Іеро- 
нимъ», «Молитва  вдовы»,  «Медовый  мѣсяцъ  живописца»,  «Ромео  и Джульетта» 
«Поцѣлуй  сестры»  и наконецъ,  колоссальныя  аллегорическія  картины  на  стѣнахъ 
соутъ-кенсингтонскаго  музея  исполненныя  особымъ  пріемомъ  живописи,  похо- 
жимъ на  энкаустическій.  Изъ  числа  скульптурныхъ  произведеній  Лейтона,  достойна 
вниманія  преимущественно  группа  атлета,  борющагося  съ  дракономъ. 

3.  «Идилія»,  горельефъ  Р.  Р.  Баха. — Издавая  въ  прошедшемъ  году  фототипію 
съ  горельефа:  «Эльфа»,  работы  г.  Баха  (см.  Вѣсти,  из.  иск.  т.  V,  стр.  2 69),  мы 
обѣщали  приложить  къ  своему  журналу  снимокъ  и съ  другаго  подобнаго  труда 
даровитаго  скульптора.  Исполняя  это  обѣщаніе,  прилагаемъ  къ  настоящей  книжкѣ 
воспроизведеніе  его  горельефа:  «Идилія»,  красовавшагося  на  прошлогодней  ака- 
демической выставкѣ  и затѣмъ  пріобрѣтекніго  Академіею  на  счетъ  средствъ, 
Высочайше  жалуемыхъ  ей  для  покупки  работъ  русскихъ  художниковъ.  «Идилія» 
г.  Баха  отличается  тѣми  же  достоинствами,  которыми  отмѣчена  и его  «Эльфа», — 
изяществомъ  композиціи,  прекрасною  лѣпкою  женскаго  тѣла,  живописною  игрою 
свѣта  и тѣни,  вообще  вкусомъ  исполненія.  Можно  даже  сказать,  что  эти  до- 
стоинства проявились  здѣсь  въ  большей  степени,  чѣмъ  въ  предшествовавшемъ 
трудѣ  молодаго  ваятеля. 

4.  «Осенній  вечеръ»,  картина  Л.  Э.  Адана,  французскаго  художника,  одинаково 
искуснаго  въ  живописи  какъ  жанра,  такъ  и пейзажа,  и отличающагося  сильнымъ  и 
гармоничнымъ  колоритомъ.  Она  была  однимъ  изъ  лучшихъ  нумеровъ  парижскаго 
салона  1885  г.  и не  только  останавливала  на  себѣ  вниманіе  посѣтителей  этого  са- 
лона. но  и сдѣлалась  общеизвѣстною  во  Франціи  и за  ея  предѣлами,  благодаря 
фотографическимъ  и другимъ  воспроизведеніямъ,  распространившимся  повсюду. 
Такой  успѣхъ  картины  объясняется,  помимо  ея  техническихъ  достоинствъ,  поэтич- 
ностью сюжета.  Художникъ  представилъ  тихій  осенній  вечеръ,  когда  отблескъ 
зари  румянитъ  рѣдкія,  ровныя  облака  и кладетъ  свои  нѣжные  тоны  на  затума- 
нившуюся даль,  на  утратившія  листву  деревья,  и смутно  проникаетъ  всюду. 
Бъ  этомъ  вечернемъ  освѣщеніи,  живописецъ  представилъ  уходящій  вдаль  рядъ 
большихъ  кленовыхъ  деревьевъ,  на  краю  парка,  огороженнаго  каменнымъ  парапе- 
томъ; осыпавшіеся  листья  устилаютъ  собою  землю  у корней  этихъ  кленовъ  и 
особенно  скучились  у парапета,  пригнанные  туда  теперь  уже  утихнувшимъ  вѣ- 
тромъ Рядъ  кленовъ  и парапетъ  тянутся  справа  вдаль,  къ  зданію  загородной 
виллы,  въ  окнахъ  которой  уже  горятъ  вечерніе  огни;  слѣва,  за  парапетомъ,  откры- 
вается видъ  на  окрестность,  поросшую  деревьями.  Весь  этотъ  пейзажъ  испол- 
ненъ удивительной  меланхоліи,  которая  вдобавокъ  усиливается  единственною  че- 
ловѣческою фигурою,  выведенною  художникомъ  на  сцену,  — фигурою  молодой 
женщины,  облокотившейся  на  парапетъ  и задумчиво  смотрящей  вдаль:  видимо, 
замирающая  природа  и потухающій  день  возбуждаютъ  въ  молодой  особѣ  мечты 
о промчавшемся  лѣтѣ  и,  можетъ  быть,  утраченномъ  вмѣстѣ  съ  нимъ  счастіи.... 

Луи-Эмиль  Аданъ  (Асіап)  родился  въ  Парижѣ,  въ  1839  г.  Ученикъ  Пико 
и Кабанеля,  онъ  долго  пробивалъ  себѣ  дорогу  къ  извѣстности,  которую  упро- 
чилъ за  собою  только  въ  1875  г.,  когда  явилась  въ  парижскомъ  салонѣ  первая 
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замѣчательная  его  картина:  «Послѣдній  день  аукціона».  Онъ  прекрасно  работаетъ 
не  только  масляными  красками,  но  и акварелью. 

5.  Декорація  для  послѣдней  сцены  оперы:  «Рогнѣда»,  снимокъ  съ  акварели 
М.  А.  Шишкова. — Издаемъ  эту  фототипію  вь  дополненіе  къ  снимкамъ  съ  двухъ 
рисунковъ  нашего  извѣстнаго  декоратора,  профессора  М.  А.  Шишкова,  которые 
были  приложены  къ  первой  книжкѣ  нашего  журнала  за  прошедшій  годъ;  же- 
лающихъ же  имѣть  свѣдѣнія  о жизни  и дѣятельности  этого  художника  отсы- 
лаемъ къ  статьямъ  о немъ,  помѣщеннымъ  какъ  въ  этой  книжкѣ,  такъ  и въ  № 4 
«Художественныхъ  Новостей»  за  1884  г. 


разбойники  въ  засадѣ. 

картина  В.  Схеллинкса  (1632 — 1678),  гравюра  N.  N. 
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Техническія  замѣтки  по  живописи. 


П.  Я.  Аігеева. 


О КРАСКАХЪ. 

Краски  новаго  времени  *). 


ъ наше  время,  при  чрезвычайныхъ  успѣхахъ  химіи 
и при  постоянно  возростающей  торговой  кон- 
курренпіи,  выдѣлка  красокъ  до  безконечности 
разнообразна,  такъ  что  нерѣдко  краски  одного 
завода  значительно  разнятся,  по  тону  и даже  по  свой- 
ствамъ, отъ  красокъ  того  же  названія,  но  другой 
фабрики,  или  другой  національности.  Къ  тому  же,  пере- 
работка каменнаго  угля  повела  къ  открытію  цѣлой  серіи 
новыхъ  красильныхъ  веществъ  (пигментовъ),  анилино- 
выхъ красокъ , которыя  уже  замѣтно  начинаютъ  вы- 
тѣснять прежнія  краски,  уступающія  имъ  въ  яркости 
и дешевизнѣ.  Поэтому,  находя  почти  невозможнымъ  и 
даже  излишнимъ,  при  обзорѣ  современныхъ  красокъ, 
входить  въ  подробности  ихъ  фабрикаціи,  я ограничусь  только 
общими  указаніями  на  ихъ  химическій  составъ  и на  зависящія  отъ 
него  ихъ  свойства. 


")  См.  Вѣсти,  изящн.  иск.,  т.  IV,  стр.  391  и 450. 
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П.  Я.  АГГЕЫВА, 


а)  Бѣлыя  краски. 

Бѣлаго  пигмента,  который  былъ  бы  проченъ,  соединялся,  безъ 
дурныхъ  послѣдствій,  со  всѣми  красками  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  хорошо 
крылъ,  для  масляныхъ  красокъ  еще  не  найдено.  Художникамъ  из- 
вѣстно, какъ  трудно  найдти  совершенно  чистыя  и въ  то  же  время 
блестящія  бѣлила.  Голландскій  способъ  выдѣлки  бѣлилъ  считался 
прежде  старѣйшимъ  и лучшимъ  и,  хотя  онъ  не  составляетъ  болѣе 
секрета,  потому  что  Мериме,  въ  своей  извѣстной  книгѣ:  «Бе  Іа  реіп- 
іиге  а ГЬиіІе»,  стр.  223  — 227,  довольно  подробно  его  описываетъ, 
однако  уже  теперь  онъ  замѣненъ  другими,  болѣе  легкими  и болѣе 
дешевыми  способами  производства.  Лучшими  бѣлилами  считаются 
теперь  англійскія  и кремзерскія  (Кгетзегѵѵеізз),  если  только  ихъ 
можно  получить  совершенно  чистыми,  безъ  подмѣсей. 

Эти  подмѣси  преимущественно  состоятъ  изъ  бѣлыхъ  красиль- 
ныхъ веществъ  землянаго  состава  и производятся  уже  фабрикан- 
тами красокъ,  получающими  съ  заводовъ  сырой  матеріалъ,  кото- 
рый они  рѣдко  изслѣдуютъ  и только  передѣлываютъ  для  болѣе 
выгодной  перепродажи. 

Извѣстныя  древнимъ  бѣлыя  краски  землянаго  состава  употреб- 
ляются и въ  наше  время,  подъ  измѣненными  иногда  названіями  и 
въ  усовершенствованной,  конечно,  выдѣлкѣ. 

Мы  имѣемъ: 

Ыапс  сіе  тагЬге— изъ  каррарскаго  мрамора,  съ  примѣсью  извести. 

Ь.  сіе  сЬаих — изъ  извести,  примѣшиваемую  къ  предыдущей. 

Ь.  сіе  Саг  тез  - тоже  изъ  извести,  съ  небольшою  примѣсью  ин- 
диго или  берлинской  лазури,  для  бѣлизны  тона. 

Ь.  СІС5  Іпсіез — тоже  известковую  краску. 

Ь.  сі’Нзра^пе — изъ  бѣлой  глины  (аг&ііе  риге,  гидратъ  аллюминія). 

Ь.  сіе  Меисіоп,  сходную  съ  предыдущей,  серебристую,  очень 
нѣжную  краску. 

Ь.  сіе  Воиріѵаі,  Ь.  сіе  Тгоуев , Ь.  сіе  СЬатра^пе,  Ь.  сіе  Коиеп, 
названныя  такъ  по  мѣстамъ  ихъ  производства.  Онѣ  дѣлаются  изъ 
мѣла,  т.  е.  углекислой  извести,  и часто  оказываются  несовсѣмъ 
прочными. 

Ь.  сіе  дурь  или  Ь.  сіе  рісііге — изъ  пережженаго  гипса  (сѣрнокислой 
извести). 

Ь.  сіе  каоііп — изъ  бѣлой  фарфоровой  глины. 
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Ь.  сіе  Ьагііе,  постоянныя  или  перманентныя  бѣлила  (Ь.  йхе) — 
изъ  сѣрнокислаго  барита,  окиси  металла  барія, — краска,  называемая 
также  шифервейсомъ  и употребляемая  часто  какъ  подмѣсь  въ  свинцо- 
выя бѣлила;  но  отдѣльно,  въ  смѣси  съ  масломъ,  она  не  годится, 
потому  что  дурно  кроетъ. 

Ь.  сіе  іегге  сіе  рірс — изъ  трубочной  глины. 

Ь.  сіе  соуиіііез  сі’оегф  — изъ  яичныхъ  скорлупъ,  содержащихъ  въ 
себѣ,  какъ  извѣстно,  большое  количество  фосфорнокислой  из- 
вести. Это — очень  прочная  краска. 

Ь.  сіе  соте  сіе  сег / — изъ  пересженаго  оленьяго  рога,  тоже,  что 
изъ  фосфорнокислой  извести, — прочная  краска. 

Ь.  сіе  регіез — изъ  пересженыхъ  устричныхъ  раковинъ,  также  из- 
вестковая краска. 

Качество  известковыхъ  или  мѣловыхъ  бѣлилъ  (мѣлъ,  такъ  же, 
какъ  и мраморъ,  есть  углекислая  известь)  зависитъ  отъ  степени 
ихъ  очистки,  которая  производится  повторительными  промываніями 
водою,  отстаиваніемъ,  сцѣживаніемъ,  перетиркою,  просѣваніемъ  и 
т.  п.  операціями. 

Мѣловыя  бѣлила  употребляются  преимущественно  для  живописи 
на  клею;  но,  подмѣшивая  въ  нихъ  немного  синей  краски,  а также 
сушки,  ихъ  употребляютъ  иногда  и въ  масляной  живописи. 

Однако  для  живописи  на  маслѣ  употребительнѣе  бѣлила  свинцо- 
выя, цинковыя,  изъ  олова,  изъ  сурьмы  и изъ  висмута. 

Свинцовыя  бѣлила,  углекислый  свинецъ,  — Ь.  сіе  рІотЬ,  Ь.  сГаг^епі 
или  сіе  Сгетз,  Ь.  сіе  сёгизе,  Ь.  сіе  регіез,  Ь.  сі’агсіоізе,  сёгизе  сіе  СІісЬу, 
с.  сіе  МиІЬоизе,  и пр  Не  входя  въ  подробности  многочисленныхъ, 
весьма  разнообразныхъ  пріемовъ  фабрикаціи  свинцовыхъ  бѣлилъ 
по  способамъ  Патенсона,  Тенара,  Кромптона,  Вульрича,  Робертсона, 
Браунера  и др.,  замѣчу  только,  что  лучшими  изъ  нихъ  считаются, 
какъ  я уже  выше  сказалъ,  англійскія  и выдѣлываемыя  въ  Кремсѣ, 
въ  Австріи,  а затѣмъ  французскія;  дешевые  же  сорта  почти  всегда 
подмѣшаны  тяжелымъ  шпатомъ  (сѣрнокислымъ  баритомъ),  или 
другими  веществами,  для  увеличенія  вѣса. 

Эти-то  примѣси  и вредятъ  болѣе  всего  чистотѣ  тона  и проч- 
ности бѣлилъ.  Такъ,  если  свинцовый  глетъ,  употребляемый  при 
выдѣлкѣ  бѣлилъ,  содержитъ  въ  себѣ  желѣзо  или  мѣдь,  то  эти 
бѣлила  скоро  желтѣютъ  на  воздухѣ,  потому  что  скапидаръ,  ко- 
торый къ  нимъ  подбавляютъ  при  работѣ,  обнаруживаетъ  или 
возстановляетъ,  какъ  извѣстно,  заключающійся  въ  нихъ  окиселъ 
мѣди;  но  если,  вмѣсто  окиси  мѣди  чернаго  цвѣта,  будетъ  угле- 
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кислая  мѣдь  (сагЬопаіе),  то  желтизны  не  обнаружится,  такъ  какъ 
углекислая  мѣдь  (мѣдная  лазурь,  голубецъ) — синяго  цвѣта. 

Присутствіе  мѣла  въ  свинцовыхъ  бѣлилахъ,  еще  не  растертыхъ 
на  маслѣ,  можно  узнать  посредствомъ  пережиганія  ихъ  на  раска- 
ленномъ углѣ:  свинцовыя  бѣлила  сначала  пожелтѣютъ,  а потомъ 
появятся  блестящіе  шарики  свинца,  изъ  котораго  выдѣлилась  угле- 
кислота; но  мѣлъ,  выдѣливъ  также  углекислоту,  дастъ  известь, 
которая  и останется  въ  видѣ  бѣлаго  порошка. 

Точно  также  можно  узнать  примѣси  мѣла,  талька,  глины,  вис- 
мута и пр.,  прокипятивъ  бѣлила  въ  смѣси  ѣдкаго  поташа  съ  водою: 
чистый  свинецъ  растворится,  а примѣсь  останется,  и можно  будетъ 
опредѣлить  ея  количество  и свойства. 

Примѣсь  сѣрнокислаго  барита,  или  сѣрнокислаго  свинца,  можно 
узнать,  обрабатывая  бѣлила  водою,  разбавленною  азотной  кисло- 
той: чистыя  бѣлила  растворятся  совершенно,  а подмѣшанныя  только 
отчасти.  Примѣсь  барита  замѣчена  особенно  въ  венеціянскихъ,  гам- 
бургскихъ и голландскихъ  бѣлилахъ,  въ  пропорціи  почти  на  по- 
ловину. 

Кромѣ  вреднаго  дѣйствія  на  свинцовыя  бѣлила  разныхъ  къ 
нимъ  примѣсей,  они  чернѣютъ  еще  и потому,  что  содержащійся  въ 
воздухѣ  сѣрнистый  водородъ  превращаетъ  поверхность  свинцовыхъ 
масляныхъ  бѣлилъ  въ  сѣрнистое  соединеніе,  а сѣрнистый  свинецъ — 
чернаго  цвѣта. 

Свинцовыя  бѣлила  удобно  смѣшиваются  съ  желтыми  и крас- 
ными охрами,  хуже  соединяются  они  съ  неаполитанской  желтой, 
кобальтомъ  и берлинской  лазурью.  Со  всѣми  черными  красками 
смѣшиваются  они  безъ  дурныхъ  послѣдствій,  но  не  должны  быть 
соединяемы  съ  кадміумомъ,  киноварью  и лаковыми  красками,  ис- 
ключая краплака.  Все  это  я говорю  только  о краскахъ,  употреб- 
ляемыхъ въ  масляной  живописи. 

Чтобы  избѣжать  неудобствъ,  происходящихъ  отъ  темнѣнія 
свинцовыхъ  бѣлилъ,  стали  замѣнять  ихъ,  съ  конца  прошлаго  столѣ- 
тія, цинковыми,  состоящими  изъ  окиси  цинка  (Неигз  сіе  гіпс),  потому  что 
сѣрнистый  цинкъ  — бѣлаго  цвѣта,  и образованіе  его  незамѣтно.  Точно 
также,  гораздо  менѣе,  нежели  свинцовыя  бѣлила,  подвержены  дѣй  - 
ствію  атмосфернаго  воздуха  сурьмяныя  бѣлила,  Ь.  іГ аніітоіпс,  Апіі- 
топохуіі,  и хотя  они  кроютъ  плотнѣе  цинковыхъ,  но  менѣе  свин- 
цовыхъ, и однакоже  представляютъ,  какъ  утверждаютъ  многіе,  проч- 
ную краску. 

Нельзя  того  же  сказать  о висмутовыхъ  бѣлилахъ  ( Ь.  ііе  ІнзтиіЬ, 
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ЗрапізсЬгѵеізз ) — окиси  металла  висмута,  которая  измѣняется  отъ  свѣта 
и испареній. 

Изъ  остальныхъ,  названныхъ  выше,  бѣлыхъ  красокъ,  оловянным 
бѣлила , Ь.  сі’ёіаіп,  2,іппи>ет,  /біппохусі,  получаемыя  изъ  раствора 
олова  въ  крѣпкой  водкѣ,  по  удостовѣренію  Гюйтона  де-Морво 
(Епсусіор.  теіЬосІ.  ііез  агіз  еі  тебегз),  выдерживаютъ  въ  значитель- 
ной степени  вредное  дѣйствіе  сѣрнистаго  водорода,  но  уступаютъ 
свинцовымъ  въ  отношеніи  плотности  и бѣлизны. 

Наконецъ,  для  полноты  настоящаго  обзора,  неизлишнимъ  бу- 
детъ упомянуть  о Ь.  сіе  5-1.  Суг — смѣси  свинцовыхъ  бѣлилъ  съ 
цинковыми,  и о Ь.  сіе  гоі — также  смѣси  свинцовыхъ  бѣлилъ,  церуссы 
(трубочной  глины,  какъ  объясняетъ  Пальо  де-Монтаберъ)  и не- 
большаго количества  индиго. 

Всѣ  эти  краски,  конечно,  уступаютъ  хорошимъ  цинковымъ  бѣ- 
лиламъ (Ь.  сіе  фіс,  Ь.  сіе  пеі§е,  Ь.  сіе  Тгётіе  и пр.),  которыя,  что  осо- 
бенно важно,  не  такъ  вредны  для  здоровья,  какъ  свинцовыя.  Хотя 
они  кроютъ  менѣе  плотно  и не  такъ  скоро  сохнутъ,  однако  этому 
можно  помочь  подготовкою,  или  вторичнымъ  покрытіемъ,  а для 
скорѣйшей  сушки — подбавкою  сиккатива,  въ  видѣ  бѣлаго  порошка, 
который  входитъ  теперь  въ  употребленіе  во  Франціи  (ЬеГогг, 
СЬітіе  с!е$  соиіеигх). 

Въ  недавнее  время  появились  такъ  называемыя  санитарным 
краски  (Соиіеигз  заііаігез  ііе-М.  ТЬотаз  СгіШі:  еі  С°),  имѣющія  осно- 
ваніемъ сѣрнокислый  цинкъ.  Между  ними  есть  бѣлила,  которыя,  какъ 
масляная  краска  превосходнаго  качества,  кроютъ  даже  лучше  свин- 
цовыхъ. 

Кромѣ  того,  д-ръ  Фипсонъ  выдѣлываетъ  безвредным  краски  изъ 
самаго  чистаго  кремнезема,  открытаго  нѣсколько  лѣтъ  тому  на- 
задъ въ  Западной  Англіи  и разработываемаго  особой  компаніей 
(Зііісше  раіт  Сотрапу;  Еопііоп).  Эти  силикатовым  бѣлила  очень 
прочны,  отлично  соединяются  съ  другими  красками  на  льняномъ 
маслѣ  и могутъ  вполнѣ  замѣнить  свинцовыя  и цинковыя  бѣлила. 

ф Желтым  краски. 

Желтый  цвѣтъ  слѣдуетъ  непосредственно  за  бѣлымъ  и состав- 
ляетъ средину  между  бѣлымъ  и краснымъ,  приближаясь  въ  свѣт- 
лыхъ тонахъ  къ  бѣлому,  а въ  темныхъ  къ  красному. 

Желтыя  краски — чѣмъ  свѣтлѣе  и ярче,  тѣмъ  менѣе  прочны. 

Матеріалами  для  фабрикаціи  желтыхъ  красокъ  служатъ:  же- 
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лѣзо,  сурьма,  свинецъ,  хромъ,  мышьякъ,  кадмій  и нѣкоторыя  ра- 
стенія: резеда,  кверцитронъ,  шафранъ,  куркума  и пр. 

Къ  наиболѣе  прочнымъ  желтымъ  краскамъ  принадлежатъ 
охры —натуральныя  или  искуственныя  соединенія  глины  съ  окисью 
желѣза. 

Хорошія  охры  жирны  и легко  растираются,  сухія  же  и песча- 
нистыя растираются  труднѣе  и менѣе  употребительны. 

Качество  охръ  зависитъ  также  отъ  болѣе  или  менѣе  тщатель- 
наго ихъ  измелченія  и отъ  тщательности  многократной  ихъ  про- 
мывки; цвѣтъ  же  ихъ  обусловливается  степенью  окисленія  входя- 
щаго въ  ихъ  составъ  желѣза. 

Желтая  охра,  осге  )аипе,  »е1Ье  Оскег,  наиболѣе  свѣтлая  изъ 
охръ,  обращается,  при  накаливаніи,  въ  красную  охру,  осге  гои§е, 
гои§е  ііе  Ргиззе,  гои§е  Ьгип,  іегге  гои&е,  Ьгип-гои^е,  гои§е  <іе 
ХигетЬег§. 

Осге  Ае  гй,  или  ііе  те,  обыкновенно  встрѣчается  въ  ручьяхъ, 
близкихъ  къ  залежамъ  желѣзной  руды.  На  клею  она  дѣлается  тем- 
ною; на  маслѣ,  получаетъ  тонъ,  близкій  къ  шоколадному. 

Средняя  йли  золотистая  сженая  охра  (СоШ-  осіег  МіНеІ-Оскег). 

Римская  охра. 

Каменная  охра  (5іеіп-0скег — тоже,  что  Осге  сіе  гй). 

Заііпоскег — очень  хорошая  краска. 

СЬатоіз- Оскег,  смѣсь  охры  съ  бѣлилами,  — очень  прочная  краска; 
но  только  лучше,  если  художникъ  самъ  составляетъ  ее.  Да  и вообще 
большая  часть  этихъ  послѣднихъ  охръ  мажетъ  быть  замѣняема 
другими  красками,  тѣмъ  болѣе,  что  нѣкоторыя  изъ  нихъ,  наир, 
золотистая,  имѣютъ  наклонность  чернѣть. 

Въ  продажѣ  извѣстны  еще: 

Кои§е  ііе  Ѵепізе,  красная  венеціянская, 

Красная  антверпенская,  г.  сІ’Апѵсгз, 

Розовая  земля,  іегга  г о за. 

Венеціянская  красная,  превосходная  красная  охра,  получается 
изъ  Италіи;  но  мѣсто  ея  нахожденія  и способъ  приготовленія  не- 
извѣстны. 

Тег  г а гоза,  тоже  изъ  Италіи,  бываетъ  красно-лиловатаго  цвѣта 
въ  порошкѣ,  и ярко-краснаго,  когда  растерта  на  маслѣ;  но  она 
мало  извѣстна,  хотя  и могла  бы  быть  очень  полезна  въ  живописи. 

Террь-де-Сіень  и Іегге  іі’ііаііе.  Первая  изъ  этихъ,  тоже  земля- 
ныхъ красокъ  не  прочна;  вторая  похожа  на  осге  ііе  гй  и даже 
превосходитъ  ее  но  чистотѣ  тона. 
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Причисляется  также  къ  охрамъ: 

Китайская  желтая,  СЬіпезісЬ^еІЬ, — натуральная  желѣзистая  охра; 
но  подъ  этимъ  названіемъ  часто  встрѣчается  въ  продажѣ  сѣрни- 
стый мышьякъ,  ЗсЬхѵеіеІагзепік. 

Свинцовыя  желтыя  краски: 

Хромъ,  кронъ.  Металлъ  хромъ  открытъ  въ  прошломъ  столѣтіи 
въ  сибирской  красной  свинцовой  рудѣ  Вокеленомъ,  замѣтившимъ 
его  способность  окрашивать  соединенія,  въ  которыя  онъ  входитъ, 
почему  Вокеленъ  и предложилъ  назвать  его  хромомъ,  что  погречески 
значитъ:  «краска». 

Отъ  смѣшенія  раствора  хромокислаго  кали  съ  какой-нибудь 
свинцовой  солью  получается  хромовая  желтъ,  СЬгот^еІЬ,  ]‘аипе  сіе 
сЬготе.  Настоенная  съ  растворомъ  ѣдкаго  кали,  она  даетъ  оран- 
жевое соединеніе,  сЬготе  огап^е.  Чрезъ  прибавленіе  селитры  къ  хро- 
мовой желти  получается  основная  хромокислая  окись  свинца — хро- 
мовая киноварь.  Есть  и другія  соединенія  хромокислаго  свинца:  раине 
сі’ог,  или  раіе  огапрёе,  разныхъ  тоновъ,  отъ  желто-краснаго  до  цвѣта 
киновари, — раипе  сіе  сЬготе  рощийіе  сіе  ІѴіпіегреМі,  съ  прибавкой  угле- 
кислой соды. 

Хромъ — блестящая  краска,  прочная  при  употребленіи  на  клею; 
но  настоящимъ  хромгельбомъ  нельзя  красить  по  штукатуркѣ,  такъ 
какъ  известь  отнимаетъ  часть  хромовой  кислоты,  и цвѣтъ  краски 
измѣняется.  Точно  такъ  же,  на  маслѣ,  хромъ  иногда  измѣняетъ  тонъ, 
а также  измѣняетъ  и смѣшиваемыя  съ  нимъ  краски,  что,  конечно, 
иногда  зависитъ  и отъ  способа  его  приготовленія. 

ХіігопещеІЬ — лимонная  желть, 

Меи^еІЬ — новая  желть, 

Ьеірщег%еІЪ — лейпцигская  желть,  суть  сходныя  между  собою 
препараты,  содержащіе  въ  себѣ  или  сѣрнокислый  свинецъ,  или 
сѣрнокислую  известь,  или  же  оба  эти  вещества  вмѣстѣ. 

Кельнская  желтъ,  КдІпег^еІЬ,  состоитъ  изъ  сѣрнокислаго  и хро- 
мокислаго свинца,  а также  сѣрнокислой  извести  и глинозема  (ТЬоп- 
егсіе).  Это — прочная  и блестящая  краска,  употреблемая  преимуще- 
ственно въ  клеевой  живописи. 

Кро  (КгбЬ,  2иг  ТесЬпік  сіег  Оеітаіегеі.  \Ѵеітаг,  1 886)  гово- 
ритъ, что  онъ  встрѣтилъ  однажды  очень  легкій  желтый  хромъ, 
состоявшій  изъ  хромовой  кислоты,  глинозема,  извести  и магнезіи 
(СЬготзаиге,  ТЬопегйе,  Каік,  Ма^пезіа),  но  который  не  содержалъ 
ни  свинца,  ни  цинка,  и совершенно  не  годился  для  масляной  жи- 
вописи. 
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Кассельским  желть,  основный  хлористый  свинецъ,  ЬазісЬез  СЫог- 
Ыеі;  не  годится  для  масляной  живописи. 

МіпегаІ$еІЪ,  Типіег$$е1Ъ,  у.  сіе  МопреШег,  Раіепі  уеііоги,  Рагі$ег$сІЬ, 
Ѵегопезег^еІЬ, — только  разныя  названія  почти  одной  и той  же  краски; 
они  получаются,  какъ  полагаютъ,  чрезъ  соединеніе,  въ  разныхъ 
объемахъ,  хлористой  свинцовой  соли  съ  окисью  свинца,  а потому 
и измѣняются  при  смѣшиваніи  ихъ  съ  сѣрнистыми  соединеніями. 

Барипювам  желть,  ВагуіѵеІЬ,  состоитъ  изъ  окиси  желѣза,  сѣрно- 
кислаго барита  и глинозема  (Еізепохуй,  ЗсЬѵсеГеЬаиге  Вагу!;,  ТЬопепіе). 
Эта  краска  темнѣе  и прочнѣе  хромокислаю  барита,  репнапет§е1Ь,  сЬго- 
таіе  сіе  Ьагуіе,  /аипе  сГоиігетег,  Ытоп  уеііоги,  МитЬегѵегаеІЬ,  которая 
чернѣетъ  на  воздухѣ  и употребляется  болѣе  для  поддѣлки  хромо- 
вой желти;  но  Кро  увѣряетъ,  что  это — также  довольно  прочная 
краска. 

Хромокислый  цинкъ,  сЬгошзаиге  2іпк,  сізгошаіе  сіе  ~ іпк , цинковая 
желть,  гіпк^еІЬ,  лучше  хромокислаго  свинца.  Цинковая  желть,  какъ 
утверждаютъ,  отличается  прочностью  и не  чернѣетъ  отъ  смѣшенія 
съ  минеральными  красками — опперментомъ  и киноварью;  но  тонъ 
ея,  въ  продажныхъ  краскахъ,  не  всегда  одинаковъ. 

Красно-оранжевая  смѣсь  сѣры  и сурьмы,  зиі/иге  гои§е-огап§е  сі’апіі- 
тоінс,  еще  не  употребительна  въ  живописи;  но  такъ  какъ  она 
не  измѣняется  ни  отъ  свѣта,  ни  отъ  сѣрнистаго  водорода,  то,  вѣро- 
ятно, войдетъ  современемъ  въ  употребленіе. 

Минеральный  лакъ,  или  основное  хромокислое  олово,  Іауие  тіпегаіе, 
сЬготаіе  Ьазіуие  сГёіаіи,  употребляется  въ  масляной  живописи  по 
своему  пріятному  лпловатому  тону,  причемъ  воздухъ,  сырость, 
свѣтъ  и сѣрная  кислота,  повидимому,  не  дѣйствуютъ  на  это  ве- 
щество. 

Для  замѣны  хромовой  желти,  которая,  какъ  сказано  выше, 
иногда  измѣняется  и бурѣетъ,  употребляютъ  неаполитанскую  желть, 
ХеарсІ§е\Ь,  )аипе  сіе  Харісз. 

Нѣкоторые  думаютъ,  что  эта  краска  получается  изъ  лавы 
Везувія.  Въ  Неаполѣ  ее  называютъ  « ріаііоііпо ».  Производство  ея 
прежде  сохранялось  въ  секретѣ,  но  теперь  приготовляютъ  ее  раз- 
личными способами,  отъ  чего  и зависятъ  ея  разные  тона.  Растирать 
ее  надо  на  мраморѣ,  или  на  порфировой  плитѣ,  собирать  ножемъ 
изъ  слоновой  кости,  потому  что  отъ  желѣза  она  зеленѣетъ,  такъ 
какъ  основаніемъ  ея  служитъ  свинецъ.  Она  состоитъ  изъ  сурь- 
мянокислой окиси  свинца;  впрочемъ,  въ  нее  подмѣшиваютъ  иногда 
цинкъ  и висмутъ.  Кро  говоритъ,  что  эта  краска  не  должна  быть 
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соединяема  съ  красными  и желтыми  охрами,  съ  берлинской  лазурью 
и съ  киноварью,  но  что  съ  кобольтомъ  и черными  она  не  измѣняется. 

Блестящая  желтая,  раине  ЬгШапіе.  Составъ  ея  очень  разно- 
образенъ. Кро  нашелъ  въ  одной  такой  краскѣ  темнаго  тона: 
свинцовыя  бѣлила,  сурьму,  желѣзо  и глину,  вѣроятно,  охру;  въ 
другой,  свѣтлаго  тона,  оказались  свинцовыя  бѣлила,  сѣрнистый 
кадмій,  желѣзо  и также  глина.  Обѣ  эти,  изслѣдованныя  имъ,  краски 
не  годились  для  масляной  живописи,  іеннике  (Практич.  руковод- 
ство къ  жив.  масл.  кр.,  переводъ  съ  нѣмецкаго.  С.-Пб.,  1885  г.) 
увѣряетъ,  что  блестящая  желтая  состоитъ  изъ  смѣси  неаполитан- 
ской желти  съ  бѣлилами  и сѣрнистымъ  кадміемъ,  причемъ  прибав- 
ляетъ, что  это  — «краска  новая,  но  успѣвшая  уже  войдти  во  все- 
общее употребленіе.  Употребляется  она  для  яркаго,  блестящаго  ко- 
лорита, нерѣдко  замѣняя  бѣлила».  Зная  составъ  этой  краски,  нельзя 
однако  повѣрить  такому  отзыву  объ  ея  достоинствахъ. 

Кадмій,  ]аипе  сіе  сспішіиш,  сѣрнистый  кадмій  (металлъ).  Въ  соеди- 
неніи съ  бѣлилами  и другими  красками  свинцоваго  состава,  онъ  чер- 
нѣетъ, потому  что  образуется  сѣрнистый  свинецъ  чернаго  цвѣта; 
но  самъ  по  себѣ,  кадмій  постояненъ. 

Сурьмяная  желть , раине  сі’ апіітоіпе , Апіітоп^еіЬ , соединеніе  су- 
рьмы, свинцовыхъ  бѣлилъ  и нашатыря,  такъ  же  ненадежна,  какъ 
и ]аипе  Ьгіііапіе. 

Желтая  Мериме,  раине  раіііе  Мегітее,  - прочная  краска  богатаго 
тона;  въ  продажѣ  ее  называютъ  также:'  ]аипе  сі’апбтоіпе,  ]аипе 
шіпёгаі  зигГіп. 

Серебряная  желтая,  ранне  сі’аг^ені, — изъ  раствора  серебра  въ 
азотной  кислотѣ  и водѣ,  съ  прибавкою  мочевой  соли  ($е1  сі’игіпе)  *), 
краска  пріятнаго  лимоннаго  цвѣта. 

Блѣдно-желтая  минеральная,  раине  раіііе  тіпегаіе,  — пріятнаго 
тона  краска,  хорошо  кроющая,  но  не  терпящая  сѣрнистыхъ  соеди- 
неній. 

Минеральный  турбитъ,  іигЫіЬ  тіпегаі, — также  свинцовое  соеди- 
неніе, съ  примѣсью  сѣрнистой  ртути;  онъ  даетъ,  въ  смѣси  съ  бер- 
линской лазурью,  зеленый  тонъ,  болѣе  богатый,  нежели  даетъ  съ 
нею  опперментъ,  и не  чернѣетъ,  но  чрезвычайно  ядовитъ. 

Ауритиментъ,  орниментъ,  огрін.  Натуральный  аурипигментъ  до- 
бывается изъ  земли — трехсѣрнистый  мышьякъ;  икуственный  же  по- 
лучается соединеніемъ  мышьяка  съ  сѣрою — желтый  реальгаръ.  Орпи- 
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ментъ — очень  ядовитая  и непрочная  краска.  На  маслѣ,  въ  смѣси  съ 
берлинской  лазурью,  она  даетъ  хорошій  зеленый  тонъ,  но  скоро 
чернѣетъ. 

Мышъяковокисловатый  свинецъ,  агзепііе  сіе  рІотЬ, — тоже  чрезвы- 
чайно ядовитая  краска,  которою  часто  замѣняютъ  орпиментъ;  но 
этотъ  послѣдній  гораздо  прочнѣе  ея  и лучше  кроетъ. 

Сурикъ,  ташеоі,  у нашихъ  старыхъ  иконописцевъ  бляіилъ,  т.-е 
свинцовый  глетъ.  ВІеі^еІЬ,  ІпЬаг^е.  Онъ  принимаетъ  чисто-красно- 
ватый цвѣтъ  отъ  небольшой  примѣси  желѣза,  которая  въ  немъ 
встрѣчается;  продается  иногда  подъ  названіемъ  королевской  желти, 
Кд?іі$5$еІЬ,  и новой  желти,  Ыеи^еИк  Но  подъ  названіемъ:  Кбпі§;з§е1Ь, 
встрѣчается,  кромѣ  сурика,  также  хромовая  желть,  а иногда  и смѣсь 
кадміума  съ  бѣлилами,  т.-е.  двухъ  несовмѣстимыхъ  одна  съ  дру- 
гой красокъ. 

]ойиге  сіе  рІотЬ,  соединеніе  іода  съ  свинцомъ,  — блестящаго 
цвѣта  краска,  но  измѣняющаяся  отъ  солнца  и сѣрнистыхъ  испаре- 
ній, и притомъ  ядовитая. 

]аипе  сі’игапе,  получаемая  изъ  металла  урана,  употребляется 
преимущественно  для  окраски  цвѣтныхъ  стеколъ. 

Раине  зШгіп,  соединеніе  окиси  хрома  съ  желѣзомъ, —очень  хо- 
рошая краска  для  акварели  и для  живописи  на  маслѣ  и на  клею; 
соединяясь  съ  ультрамариномъ,  она  даетъ  прекрасный  зеленый  тонъ. 

Желтыя  краски  растительнаго  происхожденія,  или  лаки,  во- 
обще непрочны;  изъ  нихъ,  наиболѣе  извѣстны  слѣдующія: 

Гуммигутъ,  %отте  $оиІе,— древесная  смола  дерева  камбоджіумъ 
или  каракапулли,  растущаго  въ  Сіамѣ,  Камбоджѣ  и на  о.  Цейлонѣ. 
Краска  эта  употребляется  преимущественно  въ  акварели,  довольно 
прочна,  но  вредна  для  здоровья.  Будучи  употребляема  на  маслѣ, 
она  сходитъ  при  чисткѣ  картинъ  даже  отъ  теплой  воды. 

Индійская  желтъ,  риггёе  /айне  іпсііеп,  ІисіізсЬ^еІЬ.  Полагаютъ,  что 
эта  краска  привозится  изъ  Китая,  или  изъ  Индіи,  и получается 
изъ  листьевъ  деревца  Метесуіогі  бпсіогіа  (Мериме,  Реітиге  а 
ГЬиіІе).  Бонардо,  въ  своемъ  «Еззаі  зиг  ГагТ  сіе  гёзіаигег  Іез  ёзіатрез», 
утверждаетъ,  что  она  дѣлается  изъ  урины  буйволовъ.  Она  очень 
сквозна  и относительно  прочнѣе  другихъ  желтыхъ  лаковъ.  Чтобы 
сдѣлать  ее  болѣе  корпусной,  къ  ней  можно  прибавлять  бѣлой  тру- 
бочной глины,  гегге  сіе  ріре,  охры,  неаполитанской  желти,  или 
даже  іаипе  Й’атітоіпе,  сурьмяной  желти.  Довольно  высокая  цѣна 
индійской  желти  дѣлаетъ  выгодными  ея  поддѣлки,  которыя  ко- 
леблютъ довѣріе  къ  достоинствамъ  настоящей  краски. 
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Нанкинская  желтъ,  / аипе  Ыапкіп, — какъ  утверждаютъ  очень  хо- 
рошая краска;  она  получается  изъ  раствора  азотнокислаго  свинца  и 
смѣси  его  съ  торфянымъ  порошкомъ,  которая  затѣмъ  пережи- 
гается. 

Хлоросрилъ — изъ  содержащагося  въ  зеленыхъ  листьяхъ  крася- 
щаго вещества  «хлорофила»;  краска  эта,  какъ  утверждаютъ, — очень 
хорошая  въ  числѣ  желтыхъ  лаковъ. 

Куркума,  сиг  сита,  или  іегга  тсгііа, — растительная  краска,  изъ 
индійскаго  шафрана,  въ  которомъ  заключается  красящее  начало 
или  пигментъ  «куркуминъ».  Ее  часто  подмѣшиваютъ  авиньонской 
ягодой  и картамомъ. 

Японская  желтъ,  Рараш'асЬѵеІЬ, 

Персидская  желтъ,  РепісЬ^еІЬ. 

Обѣ  эти  краски  состоятъ  изъ  органическаго  красильнаго  ве- 
щества, глинозема,  магнезіи,  а вторая  — и извести. 

Зііі  сіе  ѵгаіп  —непрочная  лаковая  краска;  она  получается  изъ 
ягодъ  растенія  «Шіатпиз  іпіесіогіиз»,  рода  крушины,  растущаго  во 
Франціи,  въ  Авиньонѣ,  отъ  чего  и происходитъ  ея  названіе:  «§даіпе 
сГАѵі°поп»,  а на  нашемъ  фабричномъ  языкѣ:  «грушка».  Подоб- 
ныя же  ягоды  получаются  изъ  Персіи  (РегзісЬ^еІЬ,  изъ  «§гаіпз  сіе 
Реіъе»),  Адріанополя,  Морей  и другихъ  мѣстъ. 

Ьауие  сіе  ѵаисіс  вываривается  съ  квасцами  изъ  цервы  или  вау 
(Кезеііа  Ішеоіа).  Она  измѣняется  отъ  прикосновенія  желѣзомъ  и во- 
обще, по  своей  непрочности,  рѣдко  употребляется  въ  живописи; 
однако  Мериме  говоритъ,  что  это  — одна  изъ  прочныхъ  красокъ 
(Реіпшге  а ГЬиіІе,  стр.  120),  разумѣя  приэтомъ,  какъ  кажется, 
только  окраску  матерій,  но  не  живопись. 

Въ  «Руководствѣ  къ  живописи  масляными  красками»  Ф.  Іеннике, 
встрѣчается  названіе  новой  краски:  ауреолинъ,  о которой  автороъ  от- 
зывается съ  очень  выгодной  стороны.  Но  это — анилиновая  краска, 
соединенная  съ  глиноземомъ  и магнезіей,  и только  опытъ  покажетъ, 
дѣйствительно  ли  она  заслуживаетъ  похвалы.  Въ  продажѣ  предла- 
гаютъ уже  подъ  этимъ  именемъ  экстрактъ  изъ  гуммигута,  соеди- 
ненный съ  глиноземомъ  и магнезіей. 

Изъ  лаковыхъ  красокъ,  можно  еще  назвать:  смирнскій  лакъ, 
Іауие  сіе  5 ту  те,  Іауис  КоЬегІ  разныхъ  номеровъ,  Ііаііеп  ріпк,  )аипе 
ріпагсі,  ЗсЬйІ§еІЬ — однородную  съ  сіе  §гаіп  краску,  желтый  лакъ 
свѣтлый  и темный  (ѣаск,  Ьеіі  ип<і  ііипкеі)  и,  наконецъ,  желтый 
капуцинъ  (/ аипе  сарисіпе),  близкую  къ  японской  желтой,  но  не 
столь  яркую  и,  такъ  же,  какъ  всѣ  лаки,  за  исключеніемъ,  пови- 
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димому,  только  немногихъ,  не  отличающуюся  прочностію.  Впро- 
чемъ, нѣкоторые  считаютъ  желтый  капуцинъ  и смирнскій  лакъ 
только  разными  названіями  одной  и той  же  краски  (Іеннике,  Прак- 
тическое руководство,  стр.  бу). 


с)  Красныя,  оранжевыя,  розовыя  и фіолетовыя  краски. 

Красный  цвѣтъ,  такъ  же,  какъ  и желтый,  составляетъ  одинъ 
изъ  основныхъ  цвѣтовъ.  Онъ  занимаетъ  средину  между  желтымъ 
и синимъ  и раздѣляется  отъ  послѣдняго  переходнымъ,  зеленымъ  цвѣ- 
томъ. Соединяясь  съ  желтымъ,  онъ  даетъ  теплые,  оранжевые,  а съ 
синимъ — холодные,  отступающіе  или  удаляющіеся,  тона;  при  смѣ- 
шеніи его  съ  бѣлымъ,  получаются  чрезвычайно  пріятныя  измѣненія 
тоновъ.  Краски  желѣзистыя  считаются  и здѣсь,  если  не  столь  цвѣ- 
тистыми, какъ  красныя  краски  другаго  состава,  то  наиболѣе 
прочными.  Первое  мѣсто  въ  этомъ  отношеніи  занимаютъ  охры, 
натуральныя  и искуственныя,  или  марсы. 

При  обозрѣніи  желтыхъ  красокъ,  я говорилъ  о фабрикаціи 
красной  охры,  причемъ  объяснилъ,  что  окись  желѣза,  составляющая 
основаніе  этой  краски,  принимаетъ,  подъ  вліяніемъ  температуры, 
которой  ее  подвергаютъ  при  пережиганіи,  чрезвычайно  разно- 
образные тона.  При  бѣлокалильномъ  жарѣ,  она  получаетъ  фіоле- 
товый цвѣтъ,  извѣстный  живописцамъ  подъ  названіемъ:  ѵіоіеі  сіе 
/ег,  Еізепѵіоіеіі.  Если  окись  желѣза  соединена  съ  другими  окисями, 
то  тона,  получаемые  при  обжиганіи,  могутъ  быть  еще  разнообраз- 
нѣе. Глиноземъ,  или  окись  металла  аллюминія,  даетъ  оранжевый 
тонъ;  окиси  марганца,  кобальта,  никкеля  и мѣди  образуютъ  ко- 
ричневые тона,  болѣе  или  менѣе  темные,  смотря  по  тому,  въ  ка- 
комъ количествѣ  эти  окиси  соединены  съ  окисью  желѣза. 

Англійская  красная,  ЕщІізсЬгоіЬ,  СЬетізсЬгоіЬ,  ѵоѵ§с  сі’ Аіщіеіегге, 
соісоіаг,  получается  отъ  сильнаго  нагрѣванія  обезвоженнаго  желѣз- 
наго купороса  или  водной  окиси  (ржавчины)  желѣза.  Къ  этой  краскѣ 
иногда  подмѣшиваютъ  толченый  кирпичъ;  но,  при  обработкѣ  эѳи- 
ромъ, который  растворяетъ  колькотаръ,  кирпичъ  обнаружится, 
оставаясь  нераствореннымъ.  Англійская  красная  — очень  прочная 
краска,  пріятнаго  тона,  вдающагося  въ  оранжевый,  особенно  же 
свѣтлая,  Еі^Ыгесі. 

Въ  томъ  же  родѣ,  какъ  англійская  красная,  но  нѣсколько 
глуше  по  тону — неаполитанская  красная  (ЫеареІгоіЬ),  Капсггоі  и 
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Ъгип-гои^е,  а также  близки  къ  ней  по  тону:  сжсная  золотистая 
охра,  венеціанская  красная  и даже  иногда  просто  красная  охра. 

Къ  этому  же  разряду  слѣдуетъ  отнести  Ьоі  сі’Аппепіе,  Ьоі  огіеп- 
іаі,  Ьоі  гои°е , аг^ііе  осгеизе,  Іегге  сіе  Ьетпоз,  рубрику  и болюсъ.  Эта 
красно-оранжевая,  очень  прочная  краска  привозилась  прежде  съ 
Востока,  но  теперь  ее  приготовляютъ  изъ  желѣзистой  глины,  на- 
ходимой въ  Медонѣ,  въ  Бургундіи,  и въ  др.  мѣстахъ. 

Мумія,  кЬовавикъ,  а также  и сариі  тогіииш,  — окись  желѣза, 
остающаяся  въ  ретортахъ  при  приготовленіи  дымящейся  сѣрной  ки- 
слоты. Это — общеупотребительная,  прочная  краска. 

Желѣзный  сурикъ,  тіпіит  сіе  / ег , употребляется  вмѣсто  свин- 
цоваго сурика,  какъ  болѣе  выгодный. 

Свинцовый  сурикъ,  гои^е  сіе  Заіигпе,  Заіигпігоі , Рагпеггоі,  тіпіит, — 
красная  окись  свинца,  получаемая  чрезъ  пережиганіе  желтой  окиси 
свинца  (шаззісоі,  свинцовый  глетъ).  Эта  очень  непрочная,  малоу- 
потребительная и вредная  краска  обыкновенно  подмѣшивается  въ 
продажѣ  кирпичемъ  и колькотаромъ,  или  муміей,  и не  можетъ  быть 
соединяема  съ  красками,  содержащими  сѣру,  съ  нѣкоторыми  оки- 
сями металловъ  и т.  п. 

Міпе-огащс,  такъ  же,  какъ  и сурикъ,  есть  свинцовое  соединеніе, 
но  съ  пиимѣсью  углекислаго  свинца,  или  свинцовыхъ  бѣлилъ. 

Реальгаръ,  гиЫз  сі’агзепіс,  — двусѣрнистый  мышьякъ,  вредная  и 
непрочная  краска;  она  не  соединяется  съ  свинцовыми  и ртутными 
красками,  потому  что  измѣняетъ  ихъ. 

КиноваЬъ,  вермильонъ,  АіппоЬег,  ѵегтіііоп,  сіпаЬге,  есть  сѣрнистая 
ртуть  и встрѣчается  въ  природѣ,  какъ  руда,  изъ  которой  извле- 
кается наибольшее  количество  продажной  ртути.  Въ  кристалли- 
ческой массѣ,  она  называется  киноварью , а въ  видѣ  порошка  - вер- 
мильономъ. Искуственная  киноварь  фабрикуется  пропусканіемъ  сѣр- 
нистаго водорода  въ  водный  растворъ  какой-либо  окисной  соли 
ртути  и потомъ  возгонкою.  Киноварь  составляетъ  цѣнную,  по- 
стоянную масляную  краску,  которая  отъ  продолжительнаго  расти- 
ранія дѣлается  еще  ярче.  Цвѣтъ  ея  улучшается  также  продолжи- 
тельнымъ настаиваніемъ  продажной  мелко-истолченой  киновари  съ 
растворомъ  многосѣрнистаго  калія,  при  температурѣ  ^о°  С.  Въ  про- 
дажѣ она  извѣстна  подъ  названіемъ  патентованной  киновари,  ки- 
тайской киновари  (ѵегтіііоп  сіе  СЬіпе  — съ  примѣсью  кошенили), 
каЬминной,  Вег§-  и ЗсЬагІасЪ-АіппоЬег.  Какъ  киноварь,  такъ  и вер- 
мильонъ, ядовиты. 

Іодистая  ртуть,  ]ос1иге  сіе  тегсиге,  или  двухіодистая  ртуть, — 
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блестящая,  но  непрочная  и притомъ  вредная  краска;  она  употреб- 
ляется иногда  только  въ  акварели. 

СЬготаіе  сіе  шсгсиге , хромокислая  ртуть, — довольно  дорогая 
краска,  легко  разлагающаяся  отъ  дѣйствія  свѣта. 

Маггоп-гощс,  зоиз-сЬготаіе  сіе  сиіѵге, — малоизвѣстная  краска,  по- 
лучаемая изъ  соединенія  раствора  сѣрнокислой  мѣди  и хромокислаго 
поташа. 

Красный  пурпуръ,  гои§е  роигрге,  сЬготаіе  сі’аг^епі,  — непрочная 
краска,  употребляемая  иногда  для  миніатюры. 

Сурьмяная  киноварь,  зиіриге  сі’апіішоіпе,  ѵсппіііоп  тіітоіпе, 
чернѣетъ  при  высокой  температурѣ  и не  можетъ  быть  соединяема 
съ  красками,  которыя  противу дѣйствуютъ  щелочно.  Впрочемъ,  цвѣтъ 
этой  краски— очень  чистый,  красный;  она  кроетъ  хорошо  и не  из- 
мѣняется отъ  вліянія  воздуха  и свѣта. 

Розовый  кобальтъ,  гозе  сіс  соЬаІі,  соединеніе  окиси  кобальта 
съ  магнезіей, — дорогая  краска,  употребляемая  очень  рѣдко. 

Розовая  пинколоръ,  гозе  ріпксоіоиг,  оеіііеі  гозе, — новая  и,  какъ  увѣ- 
ряютъ, очень  прочная  краска  для  письма  по  фарфору  и на  маслѣ, 
а также  для  акварели;  она  близка  по  тону  къ  гарансу. 

Мышьяковистый  кобальтъ,  агзепіаіе  сіс  соЬаІі,  сЬаих  шеіаИіуие,  — 
прочная  красная  краска  очень  богатаго  тона,  извлекаемая  изъ  ко- 
бальтовой руды;  она  фабрикуется  также  искуственно. 

Кассіевъ  пурпуръ,  роигрге  сіе  Саззіиз, — по  имени  изобрѣтателя  Кас- 
сія. Онъ  составляется  соединеніемъ  золота,  олова  и кислорода,  съ 
измѣняющимся  и пока  еще  неизвѣстнымъ  составомъ,  но  можетъ 
быть  также  полученъ  чрезъ  обработку,  при  помощи  азотной  кис- 
лоты, сплава  золота,  серебра  и олова.  Употребляется  въ  живописи 
по  стеклу  и по  фарфору,  какъ  превосходная  красная  краска. 

Лаки.  Лаковыми  красками,  красильными  лаками,  баканами,  на- 
зываются растительныя  красильныя  вещества  (пигменты),  а также 
неорганическія  вещества,  обработанныя  окисями  металловъ— олова, 
свинца,  а иногда  также  углеизвестковой  солью  барита  и окисью 
сурьмы  и земляными  основаніями— крахмаломъ,  глиноземомъ,  или 
ражворомъ  квасцовъ. 

Изъ  пигментовъ  растительнаго  и животнаго  происхожденія, 
особенно  замѣчательны: 

Красный  ализаринъ.  Содержащаяся  въ  корнѣ  растенія  марены 
желтая  прозрачная  жидкость  принимаетъ,  отъ  дѣйствія  воздуха, 
красный  цвѣтъ  и даетъ  красную  краску  - крапъ. 

Сорта  крапа,  чаще  встрѣчающіеся  въ  торговлѣ,  суть  голландскій, 
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авиньонскій  и эльзасскій.  Изъ  крапа  получается  гарансинъ,  а остатки, 
послѣ  окрашиванія  крапомъ,  вновь  обрабатываются  и продаются, 
подъ  названіемъ:  ѵагапсеих.  Изъ  краповыхъ  лаковъ,  употребляется 
только  глиноземный,  получаемый  чрезъ  раствореніе  пигмента  въ 
квасцовой  водѣ  и осажденіе  его  содою. 

Розовый  крапъ,  кцие  сіе  §агапсе  гозе, — цѣнная  и прочная  краска 
разныхъ  оттѣнковъ,  отъ  свѣтло-розоваго  тона  — ріпк-тасЫег  — до 
темно-розоваго  и гозе  сіогее.  Сюда  же  относится  розоватый,  про- 
зрачный ВеіікоЬег  Кгарріаск  и менѣе  розовый  ЗіеіпегзсЬе  Ьаск. 

Красно-коричневый  крапъ,  гоіЬЬгаипег  Кгарріаск,  — также  посто- 
янная краска  кровянисто-краснаго,  коричневатаго  цвѣта. 

Пурпуровый  крапъ,  роигрге-Іаск, — постоянная  и,  подобно  всѣмъ 
лакамъ,  сквозная  краска,  притомъ  же  очень  прочная,  отличающаяся 
глубокимъ  изящнымъ  тономъ,  съ  синеватымъ  оттѣнкомъ. 

Всѣ  крапы,  какъ  справедливо  замѣчаетъ  Іеннике,  прозрачны, 
отличаются  чистымъ  цвѣтомъ  и очень  прочны.  Въ  соединеніи  съ 
коричневой  Кэппе,  КарраЬЪгаип,  и съ  сженой  умброй  они  даютъ 
теплые  тѣневые  тона. 

Въ  прежнее  время  эти  лаки  замѣнялись  сильно  выцвѣтающими 
кошенильными  красками:  мюнхенскимъ,  флорентійскимъ,  кармин- 
нымъ, зсагіеі,  Ссізаг,  Сгітзоп  и другими  лаками.  Свѣтлые  тона  кра- 
повыхъ лаковъ  получаются  чрезъ  прибавку  къ  нимъ  свинцовыхъ 
бѣлилъ. 

Лакъ,  приготовленный  изъ  кошенили  съ  клеевымъ  растворомъ, 
называется  китайскимъ  карминомъ.  Отъ  настоящаго  кармина  онъ 
отличается  тѣмъ,  что  имѣетъ  болѣе  фіолетовый  цвѣтъ  и не  раство- 
ряется въ  амміакѣ. 

Изъ  другихъ  красныхъ  пигментовъ,  слѣдуетъ  упомянуть  о бра- 
зилинѣ  (получ.  изъ  фернамбуковаго  дерева),  картаминѣ  (изъ  ра- 
стенія: сафлоръ,  дикій  шафранъ,  — краска  ТаззетоіЬ ),  санталинѣ 
(изъ  древесины  сандала)  и,  наконецъ,  о кошенили. 

Порошекъ  изъ  красильныхъ  деревъ  — бразильскаго,  кампеше- 
ваго, куба  и др.  - идетъ  часто  въ  подмѣсь  къ  гарансину;  но,  для 
узнанія  этихъ  подмѣсей,  необходимо  содѣйствіе  опытнаго  химика. 

Фіолетовые  карминные  лаки,  ' Іауиез  саппіпеез  ѵоіеііез,  подмѣ- 
шиваютъ корнемъ  растенія  «алкана»,  огсапеие,  кампешевымъ  дере- 
вомъ, берлинской  лазурью,  а если  они  темные,  то  также  кампе- 
шевымъ деревомъ,  кошенилью,  су  макомъ,  сосновою  корою  и пр. 
Примѣшиваютъ  въ  нихъ  также  толченый  кирпичъ,  охру,  глину, 
песокъ  и пр. 
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Чтобы  открыть  эти  минеральныя  примѣси,  Лесгафтъ  (Курсъ 
Химия.  Технологіи,  стр.  298)  совѣтуетъ  сжечь  пробу  крапа  и взвѣ- 
сить золу.  Приэтомъ  чистый  крапъ  не  оставляетъ  болѣе  5 — 9 
проц,  золы;  большее,  противъ  нормальнаго,  содержаніе  золы  ука- 
зываетъ на  подмѣсь.  Зола  чистаго  крапа  вполнѣ  растворяется  въ 
соляной  кислотѣ;  примѣси  же  охры,  глины  и песку  въ  ней  не  рас- 
творяются. 

Для  открытія  органическихъ  примѣсей  разныхъ  древесинъ,  по- 
гружаютъ листъ  бѣлой  бумаги  въ  кислый  растворъ  хлористаго 
олова,  кладутъ  этотъ  смоченный  листъ  на  тарелку  и посыпаютъ 
его  просѣяннымъ  чрезъ  сито  крапомъ,  или  гарансиномъ.  По  про- 
шествіи получаса,  въ  различныхъ  мѣстахъ  бумаги  замѣчаются  слѣд- 
ующія окрашиванія: 

отъ  бразильскаго  дерева— красныя  точки, 
отъ  желтой  древесины — желтыя, 
отъ  кампешевой — фіолетовыя, 

тогда  какъ  на  мѣстахъ,  занятыхъ  крапомъ,  образуется  свѣтложел- 
тое окрашиваніе. 

Такъ  же  точно  поступаютъ  для  открытія  примѣси  сумака, 
чернильнаго  орѣха,  сосновой  коры  и пр.,  съ  тою  только  разницею, 
что  пропитываютъ  бумагу  не  хлористымъ  оловомъ,  а желѣзнымъ 
купоросомъ:  означенныя  вещества,  содержащія  въ  себѣ  дубильную 
кислоту,  производятъ  приэтомъ  черное  окрашиваніе. 

Въ  числѣ  красильныхъ  пигментовъ,  упомянуто  было  мною  о 
кошенили.  Эта  краска  состоитъ  изъ  сушеныхъ  самокъ  насѣкомаго: 
«СОСС115  сасб»,  живущаго  на  нѣкоторыхъ  видахъ  кактуса:  «ориппа 
соссіпіІІіГега».  Лучшій  сортъ  доставляется  изъ  Мехики,  Гондураса 
и Тенерифа,  подъ  названіемъ  «цакатиллы».  Изъ  нея  дѣлается  кар- 
минъ и карминный  лакъ,  Іадие  саппіпёе;  но  кошенилевая  краска 
прочна  менѣе  краповой  (§агапсе). 

Изъ  кошенилевыхъ  препаратовъ,  для  образованія  малиновыхъ 
цвѣтовъ  особенно  замѣчательна  амміачная  киноварь,  сосЬепШе  ат- 
піочіасаіе,  состоящая  изъ  одной  части  толченой  кошенили  и трехъ 
частей  нашатырнаго  спирта,  или  ѣдкаго  амміака.  Она  отличается 
красивымъ  фіолетовымъ  цвѣтомъ. 

Кромѣ  названныхъ  красныхъ  красокъ,  въ  продажѣ  встрѣчается 
много  другихъ,  частію  хорошихъ  и прочныхъ,  но  не  необходи- 
мыхъ, частію  же  сильно  выцвѣтающихъ.  Къ  послѣднимъ  принад- 
лежатъ: мюнхенскій  и флорентинскій  лаки,  карминъ,  скарлсшъ  (или 
іодистая  ртуть,  ОиесЫІЬегфіІісІ),  кримсонъ,  о которыхъ  было  ска- 
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зано  выше,  а кромѣ  того  Масісіег  Іауие,  римскій  . лакъ,  ТигкізсЬгоі, 
Сиапогоі,  РотреіапізсЪгоі  и Іпсііап  ригріе. 

Къ  полезнымъ  краскамъ  можно  отнести:  Рубенсъ-крапъ,  Ьауис 
ЯоЬегі  ММ  і — 4,  сженый  карминъ  и желтоватаго  тона  )'аипе  сари- 
сіп,  или  Іауие  сіе  Зтугпе,  о которой  было  сказано  мною  при  обзорѣ 
желтыхъ  красокъ. 

Индійская  красная,  гои^е  Іпсііеп.  По  французскому  руководству 
1884  г.  (Мапиеі  сотрі.  сіе  ІаЬгіс.  сіез  соиіеигз  а ГЬиіІе  и пр.,  раг  Кійаик, 
Ѵег^паисі,  Тоиззаіпі;  еі  Р.  Маіереуге.  Епсусі.  Когеі),  эта  новая  краска 
получается  изъ  сандала;  по  цвѣту  она  не  уступаетъ  кармину,  прочна 
и не  подвергается  дѣйствію  сухаго  хлора,  хотя  мокрый  ее  и разру- 
шаетъ. Большая  часть  кислотъ  тоже  на  нее  не  дѣйствуетъ,  равно 
какъ  свѣтъ  и воздухъ.  Если  дѣйствительно  она  такъ  прочна,  какъ 
удостовѣряетъ  профессоръ  Дюссосъ  (Биззаисе),  объявившій  объ 
открытіи  этой  краски,  то,  конечно,  она  составитъ  хорошее  пріобрѣ- 
теніе для  живописи. 

Но  Іеннике  и Кро  говорятъ,  что  индійская  красная,  въ  двухъ 
оттѣнкахъ,  свѣтломъ  и темномъ,  приготовляется  изъ  чистой  на- 
туральной окиси  желѣза,  и что,  по  тону  и плотности,  къ  ней  близко 
подходятъ  персидская  красная  (паійгНсЬе  ЕізепІагЬе),  красный  марсъ, 
парижская  или  берлинская  красная  (Рагізеггоі:,  Вегііпеггоі:)  и даже 
тяжелая,  глухая,  коричневато-фіолетоваго  тона  Сарыі  тоіиит,  о 
которой  уже  было  сказано.  Безъ  сомнѣнія,  въ  руководствахъ 
Іеннике  и Кро  говорится  о двухъ  краскахъ  одного  названія,  но 
разнаго  происхожденія,  хотя  обѣ  онѣ  заслуживаютъ  одинаковаго 
вниманія. 

Красная  и фіолетовая  изъ  орсели,  гои§е  еі  ѵіоіеііе  сІ’огзеіПе.  Ор- 
сель— тѣстообразная,  красно-фіолетовая  масса,  приготовляемая  во 
Франціи  и въ  Англіи  изъ  красныхъ  лишаевъ  «гозеііа  йпсіогіа», 
привозимыхъ  съ  Канарскихъ  острововъ.  Изъ  орсели  же  фабри- 
куются французскій  пурпуръ,  роигрге  (гащаіз,  и орселевый  карминъ ; 
но  все  это  — краски  весьма  сомнительной  прочности. 

Хромротъ,  красный  кронъ,  основный  хромокислый  свинецъ  (Ьа- 
зісЬ  сЬготзаигез  Віеі),  имѣетъ  тѣ  же  свойства,  какъ  и желтый  кронъ, 
о которомъ  было  уже  сказано  выше. 

Кадміумротъ,  получаемый  изъ  кадмія  и киновари, — совершенно 
излишняя  и непрочная  краска,  точно  такъ  же,  какъ  и 

Перманентротъ — изъ  барита,  сѣры  и антимонія  (ЗсІгѵѵеГеІапіітоп 
ітй  Вагуі). 

Красный  кобальтъ,  КоЬаІігоі,  изъ  кобальта  и магнезіи, — употре- 
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бительная  краска,  но  только  не  должно  смѣшивать  ее  съ  свинцовыми 
бѣлилами. 

Міпегаііаскгоі , /біппохусі,  СЬготохусІ , по  свидѣтельству  Кро,  не 
имѣютъ  значенія  для  масляной  живописи. 

Улыпрамаринротъ  — окрашенный  красной  анилиновой  краской 
бѣлый  ультрамаринъ,  т.-е.  невполнѣ  образовавшійся  при  выдѣлкѣ 
(ііпіегі:і§  §еЫ1<іеі  Ыаиег).  Онъ  также  безполезенъ  для  живописи. 

Фіолетовыя:  гоще  %іщоІіп,  составъ  которой  неизвѣстенъ,  и ѵіоіеі 
таг5  (ѵіоіеі:  сіе  іег),  получаемая  изъ  желѣза  раствореніемъ,  пережига- 
ніемъ и др.  пріемами,  какъ  всѣ  желѣзныя  краски,  т.  н.  марсы,  от- 
личается прочностію. 

сі)  Синія  и голубыя  краски. 

Синій  цвѣтъ — самый  глубокій  изъ  основныхъ  цвѣтовъ.  Синія 
и голубыя  краски  особенно  замѣчательны  тѣмъ,  что  самыя  проч- 
ныя изъ  нихъ  отличаются  чистотою  тона  и наибольшимъ  блескомъ. 

Кромѣ  немногихъ  синихъ  красокъ  растительнаго  происхожденія, 
всѣ  остальныя  принадлежатъ  къ  металлическимъ  соединеніямъ. 

Синяя  охра,  Ыаиег  Оскег,  состоитъ,  какъ  говоритъ  Кро,  изъ 
фосфорнокислаго  желѣза,  глинозема  и кремневой  кислоты.  Это — 
хорошая  краска,  и хотя  она  корпусна,  однако  сквознѣе  другихъ 
охръ;  сохнетъ  она  хорошо,  но  скоро  выцвѣтаетъ. 

Берлинская  лазурь , Ыеи  сіе  Ргиззе,  открытая  въ  началѣ  прошлаго 
столѣтія  Дисбахомъ  и Диппелемъ  въ  Берлинѣ,  получается  чрезъ 
соединеніе  желтой  кровяной  соли  (синь-кали)  съ  хлорнымъ  желѣ- 
зомъ, отчего  и называется  ргиззіаіе  сіе  / сг . Однородны  съ  нею  по 
составу: 

Парижская  или  Турнбулева  синь,  Ыеи  сіе  Рагіз,  Ь.  сіе  ТигпЬиІІ, 
желѣзно-синеродистое  соединеніе  (ЕізепсуапѵегЪіпііипф),  темнѣе  бер- 
линской лазури,  и Ыеи  сіе  МоиіЬіегз , — обѣ  прочныя  и пріятнаго  тона 
краски,  особенно  Турнбулева  синь,  цѣнимая  даже  болѣе  берлин- 
ской лазури. 

Хорошая  лазурь  не  должна  имѣть  зеленоватаго,  или  бѣлова- 
таго, или  же  красноватаго  тона.  Она  не  измѣняется  отъ  дѣйствія 
кислотъ,  но  ѣдкія  щелочи,  углекислыя  ихъ  соли  и даже  щелочи 
мыла  разлагаютъ  берлинскую  лазурь,  причемъ  выдѣляется  изъ  нея 
бурая  водная  окись  желѣза.  Поэтому  ею  нельзя  покрывать  еще 
свѣжихъ  каменныхъ  стѣнъ,  такъ  какъ,  вслѣдствіе  выдѣленія  окиси 
желѣза,  отъ  вліянія  содержащейся  въ  нихъ  ѣдкой  извести,  синяя 
краска  обращается  въ  бурую. 
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Видоизмѣненіе  берлинской  лазури  составляетъ  минеральная  синь, 
МіпегаІЫаи,  Ь.  тіпегаі,  Ь.  сІ’Лпѵегз, — смѣсь  берлинской  лазури  съ  гли- 
ноземомъ и магнезіей,  или  съ  окисью  цинка  и магнезіей,  бываю- 
щая разныхъ  тоновъ,  отъ  свѣтло-синяго  до  темнаго.  Иногда  подъ 
названіемъ  минеральной  сини  встрѣчается  въ  продажѣ  и мѣдная 
краска. 

Пинкертъ — желѣзисто-синеродная  соль,  такъ  же,  какъ  и па- 
рижская синь,  о которой  сказано  выше. 

Антверпенская  синь,  АпігѵегрепегЫаи,  смѣсь  берл.  лазури  съ  цин- 
комъ,— прочная  краска. 

Англійская  синь,  ЕщІшЬЫаи,  — иногда  почти  тожественная  съ 
берл.  лазурью,  а иногда  съ  примѣсью  мѣди,  т.-е.  горной  сини,  или 
смѣсь  индиго  съ  берл.  лазурью. 

Эрлангенская  синь,  ЕгІапрегЫаи, — нечистая  берл.  лазурь. 

Саксонская  синь,  5аЫзсЬЫаи,  оказывается  иногда  кобальтовой, 
а иногда  мѣдной,  или  же  индиговой  краской. 

Блестящая  синяя,  ВгШапіЫаи,— иногда  изъ  желѣза,  хрома,  глино- 
зема, извести  и фосфорной  кислоты,  а иногда  изъ  берлин.  лазури, 
синей  анилиновой  краски,  магнезіи  и глинозема.  Это — свѣтлосиняя 
краска,  не  имѣющая  значенія  для  живописи. 

Берлинскую  лазурь  нерѣдко  подѣлываютъ,  такъ  же,  какъ  и дру- 
гія, болѣе  цѣнныя  краски.  Къ  ней  примѣшиваютъ:  квасцы,  окись 
желѣза  въ  большомъ  количествѣ,  углекислую  и сѣрнокислую  из- 
весть, глиноземъ  (ТЬопегйе,  окись  аллюминія)  и сѣрнокислый  ба- 
ритъ или  тяжелый  шпатъ.  Присутствіе  квасцовъ,  окиси  желѣза  и 
глинозема  въ  берлинской  лазури  можно  узнать  при  обработкѣ  ея 
воднымъ  растворомъ  сѣрной  кислоты  и затѣмъ  приливаніемъ  жид- 
каго амміака  въ  фильтрованный  растворъ;  приэтомъ  образуется 
красновато-бѣлый  осадокъ  аллюминія  и окиси  желѣза,  который 
можно  отдѣлить  ѣдкимъ  поташемъ,  причемъ  синяя  краска  останется 
нерастворенною. 

Крахмалъ  (атійоп  еп  §гаіп),  который  часто  содержится  въ 
берлинской  лазури,  можно  замѣтить  или  простымъ  глазомъ,  или 
при  помощи  микроскопа;  химическій  же  способъ  его  распознаванія 
состоитъ  въ  томъ,  что  лазурь  кипятятъ  съ  водою,  потомъ  филь- 
труютъ прокипяченную  жидкость  и подливаютъ  въ  нее  немного 
іода,  который  и обнаруживаетъ  присутствіе  крахмала  измѣненіемъ 
цвѣта.  Точно  такъ  же,  обработывая  берлинскую  лазурь  щавеле- 
вой кислотой,  можно  узнать  присутствіе  въ  ней  тяжелаго  шпата. 

Неизлишнимъ  считаемъ  упомянуть  здѣсь  о сурьмяной  синей,  Ыеи 
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і Ѵапіітоіпе , ЛпіітопЫаи.  Это  —тоже  желѣзная  краска,  и роль  сурьмы 
въ  ней  только  механическая;  она  также  не  терпитъ  щелочей,  а въ 
зеленомъ  соединеніи  не  прочна  и не  можетъ  быть  употребляема. 

Кобальтъ , синяя  Тснара,  кобальтовая  синь,  Ыси  сіе  соЬаІі,  Ь.  сіе 
ТЬспагсІ,  КоЬаІіЫаи,  КоЬаІІиІігатаип , — краска,  открытая  Тенаромъ. 
Это  соединеніе  фосфорно-кислой  или  мышьяково-кислой  соли  ме- 
талла кобальта  съ  аллюминіемъ — очень  прочная  краска,  даетъ  болѣе 
густой  тонъ  на  воздухѣ,  такъ  же,  какъ  и искуственный  ультрамаринъ 
противудѣйствуетъ  огню,  кислотамъ  и щелочамъ,  тогда  какъ  ультра- 
марины — натуральный  и искуственный  — теряютъ  свой  цвѣтъ  отъ 
дѣйствія  азотной  кислоты.  Кобальтъ  имѣетъ  только  ту  невыгоду, 
что  при  искуственномъ  освѣщеніи  впадаетъ  въ  фіолетовый  цвѣтъ. 
Въ  продажѣ  онъ  обыкновенно  различается  нумерами,  соотвѣтственно 
пропорціи  входящаго  въ  нихъ  фосфорно-кислаго  кобальта  и гли- 
нозема; такъ  въ  № 4 содержится  только  около  девяти  частей  ко- 
бальта, тогда  какъ  въ  № і до  23  частей,  остальное  же — глина.. 

Саксонская  синь  и венгерская  синь,  ІІпрапзсЬЫаи, — тоже  кобальто- 
выя краски. 

Близкія  къ  кобальту  краски:  королевская  синь,  Кдпі^зЫаи, — родъ 
смальты;  аметистовая,  АтеіізіЫаи,  —кварцъ,  содержащій  въ  себѣ  ко- 
бальтъ (коЬакЬа1іі§;ег  Оиагг);  Ыси  сіе  Іитісге  и Ыеи  ееіейе  или  КоеІіпЫаи. 

Смальта,  ЗсЬшаІіе , — синее  стекло,  заключающее  въ  себѣ,  вмѣсто 
извести,  закись  кобальта;  оно  измелчается  въ  тончайшій  порошекъ 
и составляетъ  либо  свѣтло-синюю,  либо  темно-синюю  краску,  са- 
мую лучшую  и самую  постоянную  изъ  всѣхъ  синихъ  красокъ. 
Она  не  выцвѣтаетъ  на  свѣту  и противустоитъ  кислотамъ  и щело- 
чамъ, но  употребляется  только  для  живописи  на  фарфорѣ,  стеклѣ, 
гончарныхъ  издѣліяхъ  и пр.,  равно  какъ  и Ыеи  сіе  зарге  — кобаль- 
товая руда,  очищенная  и пересженная  съ  кварцевой  землей  (по- 
итальян.  гаЙега).  Сюда  же  относится  Ыеи  сі’а^иг  или  /;.  сі’етаіі,  со- 
стоящая изъ  предыдущей  и изъ  примѣси  поташа  и кварца,  кото- 
рые обращаются  пережиганіемъ  въ  стекловидную  краску. 

Синяя  Пслиго,  Ь.  сіе  Реігроі, — водная  окись  мѣди,  а въ  смѣси  съ 
сженымъ  алебастромъ  получается  бременская  синь,  близкая  къ  горной 
сини,  ВегѵЫаи.  Всѣ  эти  три  краски,  а также  ОеІЫаи , не  имѣютъ  ни- 
какого значенія  для  масляной  живописи.  Впрочемъ,  горная  синь, 
нерѣдко  называемая  также  сепсіге  Ыеи,  употребляется  иногда  для  со- 
ставленія превосходнаго  зеленаго  цвѣта;  сама  но  себѣ  она  имѣетъ 
зеленоватый  тонъ,  состоя  изъ  углекислой  извести,  углекислой  мѣди 
и воды. 
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Небесная  синь,  Ыеи  сіе  сіеі,  мышьяково-кислая  соль  мѣди,  упо- 
требляется иногда  въ  акварели;  но,  по  своему  составу,  она  ядовита, 
даже  болѣе  другой  небесной  сини,  рЬозрЬаіе  сіе  сиіѵге,  хотя  и это — 
также  очень  ядовитая  краска. 

Какъ  было  выше  объяснено,  есть  еще  Ыеи  ееіезіе  или  КоеІіпЫаи, 
— краска,  близкая  къ  кобальту,  которую,  какъ  увѣряетъ  Крб,  можно 
употреблять  безъ  дурныхъ  послѣдствій. 

Индию,  растительная  краска,  получаемая  изъ  корня  бразиль- 
скаго и остындскаго  растенія:  «Іпііі§оГега  апіі.  Ь.  или  ііпсіогіа», 
стала  извѣстна  въ  Европѣ  преимущественно  около  половины  XVI  в.; 
но  съ  достовѣрностію  можно  сказать,  что  еще  въ  глубокой  древ- 
ности она  получалась  изъ  Азіи.  Лучшій  ея  сортъ  называется  индиго- 
флоръ-гуатемала,  другіе — бенгальскимъ,  Коромандельскимъ,  мадрас- 
скимъ, луизіанскимъ  и пр.;  всего  насчитывается  до  6о  сортовъ  въ 
торговлѣ. 

Хорошіе  сорта  индиго  плаваютъ  въ  водѣ;  чистое  индиго  очень 
прочно,  хотя  иногда  впадаетъ  въ  темноватый  тонъ  и немного  чер- 
нѣетъ. Оно  нерастворимо  въ  водѣ  и эѳирѣ,  мало  растворимо  въ 
горячемъ  спиртѣ,  обезцвѣчивается  хлоромъ  и сѣрнистымъ  водоро- 
домъ. Слабыя  кислоты  индиго  не  растворяютъ,  исключая  азотной, 
которая  обращаетъ  его  въ  желтое,  горькое  на  вкусъ,  вещество.  Ды- 
мящаяся сѣрная  кислота  растворяетъ  его  совершенно;  соляная  ки- 
слота при  возвышенной  только  температурѣ  измѣняетъ  его  цвѣтъ 
въ  желтый. 

Продажное  индиго  не  бываетъ  совершенно  чисто.  Чтобы  полу- 
чить его  чистымъ,  надо  прокаливать  его  въ  закрытомъ  платиновомъ 
тиглѣ.  Если  оно  подмѣшано  берл.  лазурью,  то,  при  обработкѣ 
растворомъ  поташа,  цвѣтъ  его  блѣднѣетъ,  между  тѣмъ  какъ  въ  чи- 
стомъ индиго  цвѣтъ  не  измѣняется.  Ту  же  подмѣсь  можно  открыть 
помощью  дымящейся  сѣрной  кислоты,  или  хлора,  который  обезцвѣ- 
чиваетъ индиго,  не  измѣняя  берл.  лазури. 

Поддѣлывается  индиго  также  синей  краской,  извлекаемой  изъ 
вайды,  крутика,  васильковъ,  фернамбуковаго  дерева  и др.;  такія 
примѣси  узнать  очень  трудно. 

Изъ  индиго  получаются:  индиговый  карминъ,  саппіп  Ыеи,  сагтіп 
сі’іпсііѵо , Ь.  (Р Апсгіеіегге,  Ь.  сіе  Ноііапсіе  и индійскій  пурпуръ,  роигрге 
сі’іпсііѵо.  Всѣ  эти  краски  различаются  между  собою  количествомъ 
нордгаузенской  сѣрной  кислоты,  употребляемой,  при  ихъ  фабри- 
каціи, для  растворенія  индиго. 

Синій  карминъ  называется  иногда  саксонской  синью,  Ь.  сіе  Захе, 
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Ь.  еп  Іідиеиг , Ь.  сіе  сотрозіііоп.  Осажденный  поташемъ,  онъ  идетъ 
иногда  въ  живопись,  а индиговый  пурпуръ — для  окраски  шелка. 
Синій  карминъ  растворимъ  только  въ  чистой  водѣ,  но  вода,  со- 
держащая въ  себѣ  соль,  не  растворяетъ  его. 

Къ  индиговымъ  краскамъ  относятся  еще  новая  синь,  ЫсиЫаи, 
и турецкая  синь,  ТйгкізсЬЫаи,  которая,  впрочемъ,  попадается  иногда 
и какъ  синяя  краповая  краска  (Ыаие  КгарріагЬе). 

Ультрамаринъ,  Ь.  сі’оШгетег,  или  Іа^иіііе,  въ  древности  сапфиръ 
или  кіанъ,  васильковый  камень,  получается  изъ  драгоцѣннаго  камня 
Іаріз  Іатуиіі,  Іа^иіііе,  Ыеи  сі’а^иг,  и привозится  изъ  Персіи,  Китая  и 
Тибета.  Къ  нему  примѣшивали  прежде  золото. 

Ьаріз  Іатиіі  состоитъ,  главнымъ  образомъ,  изъ  кремнекислаго 
глинозема  и кремнекислаго  натра,  содержащаго  въ  себѣ  многосѣр- 
нистый натрій  (Кольбе,  Неорган.  химія,  стр.  482). 

Такъ  какъ  эта  натуральная  краска  очень  дорога,  то  обыкно- 
венно ее  замѣняютъ  искуственною,  РгенсЬ  Ыие,  РегтапепіЫаи , от- 
крытою въ  началѣ  нынѣшняго  столѣтія  Гмелинымъ  и состоящею 
изъ  соединенія  кремнезема,  глины,  натра  и сѣры  въ  разныхъ  про- 
порціяхъ, по  рецептамъ,  которые  составляютъ  секретъ  фабрикантовъ. 

При  накаливаніи  этой  смѣси,  получается  первоначально  зеленый 
ультрамаринъ,  а потомъ  ея  зеленый  цвѣтъ  переходитъ  въ  синій. 

Ультрамариновою  золою,  сепсіге  іі’оиігетсг,  называется  синевато- 
сѣрый  порошокъ,  получаемый  изъ  остатковъ,  при  фабрикаціи  на- 
туральнаго ультрамарина.  Эта  краска  очень  полезна  пейзажистамъ 
при  изображеніи  воздуха  и дали.  Синій  ультрамаринъ  менѣе  постоя- 
ненъ, нежели  кобальтовая  синь  (смальта),  или  синее  индиго  (Кольбе, 
Неорг.  химія). 

Предъ  берлинскою  лазурью  онъ  имѣетъ  то  преимущество, 
что  его  не  измѣняютъ  ни  щелочи,  ни  мыла;  за  то  кислоты,  не 
вредящія  берлинской  лазури,  дѣйствуютъ  на  него  измѣняющимъ 
образомъ.  Отъ  названныхъ  красокъ  его  легко  отличить  тѣмъ,  что, 
при  обливаніи  соляною  кислотою,  изъ  него  выдѣляется  сѣрнистый 
водородъ,  осаждается  большое  количество  сѣры,  вслѣдствіе  разло- 
женія пятисѣрнистаго  натрія,  а самый  ультрамаринъ  быстро  и со- 
вершенно обезцвѣчивается. 

Когда  натуральный  ультрамаринъ  подмѣшанъ  кобальтомъ,  то 
щепотка  такого  ультрамарина,  брошенная  въ  азотную  кислоту, 
даетъ  голубоватый  цвѣтъ  кобальта,  между  тѣмъ  какъ  чистый 
ультрамаринъ  въ  такомъ  случаѣ  совершенно  обезцвѣчивается. 

Точно  также,  примѣсь  берлинской  лазури  узнается  при  испы- 
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таніи  ультрамарина  фильтрованною  известковою  водою.  Если  эта 
вода  принимаетъ  лимонный  цвѣтъ,  и происходитъ  желтый  осадокъ, 
то  присутствіе  берлинской  лазури  въ  ультрамаринѣ  очевидно.  Тѣмъ 
же  способомъ  оно  узнается  въ  кобальтѣ. 

При  нагрѣваніи,  подмѣсь  индиго  освобождаетъ  розоватые  пары. 

Подогрѣтая  горная  синь  (Ь.  сіе  топіа&пе)  дѣлается  зеленова- 
тою, а затѣмъ  чернѣетъ.  Берлинская  лазурь  темнѣетъ,  и если  ее 
кипятить  съ  растворомъ  ѣдкаго  поташа,  то  она  принимаетъ  темный 
цвѣтъ  (Ъшп).  Примѣсь  кобальта  или  смальты  узнается  при  помощи 
кислотъ,  которыя  не  измѣняютъ  этихъ  красокъ,  обезцвѣчивая 
только  ультрамаринъ. 

Хорошій  ультрамаринъ,  растертый  на  маслѣ,  не  долженъ  измѣ- 
нять своего  цвѣта,  когда  его  нагрѣваютъ  въ  тиглѣ  и на  раска- 
ленномъ желѣзномъ  листѣ. 

Оканчивая  обзоръ  синихъ  красокъ,  мы  должны  еше  упомянуть  о 
церулеумѣ , соегиіеит, — новой  краскѣ  англійской  фабрики  «С.  Ко\ѵпеу 
еі  СѴ  Эта  свѣтло-голубая,  немного  зеленоватая  краска  рекомен- 
дуется особенно  потому,  что,  и въ  акварели,  и на  маслѣ,  она  не 
кажется  лиловатой  при  искуственномъ  освѣщеніи,  хорошо  кроетъ, 
не  зерниста  и въ  особенности  годится  для  изображенія  прозрачнаго 
тона  неба:  къ  тому  же  она  не  измѣняется  ни  отъ  дѣйствія  солнца, 
ни  отъ  вредныхъ  атмосферныхъ  газовъ;  сильный  жаръ,  щелочи 
и кислоты,  при  обыкновенной  температурѣ,  на  нее  не  дѣйствуютъ. 

Какъ  полагаютъ,  эта  краска  есть  соединеніе  окиси  олова  съ 
закисью  кобальта.  Въ  продажѣ  уже  явилось  подражаніе  этой  краскѣ 
— смѣсь  французскаго  ультрамарина  съ  неаполитанской  желтью  и 
свинцовыми  бѣлилами. 

Турнесоль,  Тоигпезоі — органическая  краска  изъ  растенія  «ѵагіоіагіа 
огсіпа»,  семейства  лишаевъ.  Растеніе  обращаютъ  въ  порошекъ,  смѣ- 
шиваютъ его  съ  уриной  и пепломъ  винныхъ  дрожжей,  оставляютъ 
перегнить,  потомъ  прибавляютъ  къ  нему  еще  урины  и углекислой 
извести  и,  наконецт,  даютъ  веществу  послѣднюю  форму,  для  про- 
дажи. Употребляютъ  турнесоль  только  на  клею,  для  плафоновъ; 
она  вдается  въ  фіолетовый  тонъ,  не  прочна  и на  маслѣ  чернѣетъ. 

Голубая  англійская,  Ь.  сеіезіе  ащіаіз,  Ьоиіез  сіе  ІѴау,  почти  не 
употребительна  въ  живописи,  точно  такъ  же,  какъ  и синій  карминъ, 
Ыаиег  Саппіп,  Ыаиез  МоІуЬсІапохусі.  Она  не  считается  полезной 
краской. 
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е)  Зеленыя  краски. 

Зеленый  цвѣтъ  — второстепенный , составной  изъ  синяго  и 
желтаго;  однако  не  всѣ  зеленые  тона  можно  получить  смѣшеніемъ 
означенныхъ  цвѣтовъ.  Нѣкоторые  изъ  нихъ  получаются  только 
химическими  соединеніями,  какъ  отдѣльныя,  самостоятельныя  краски. 
Къ  сожалѣнію,  всѣ  эти  наиболѣе  цвѣтистыя  краски  заключаютъ 
въ  себѣ  очень  вредныя  для  здоровья  вещества — окиси  мѣди,  мышь- 
яка и пр. 

Растительныхъ  зеленыхъ  красокъ,  сравнительно  очень  мало. 

Зеленая  охра  рѣдко  употребляется  въ  живописи,  равно  какъ  и 
зеленая  земля,  $гйпе  Егсіе,  въ  особенности  непересженая. 

Зеленая  веронская  земля,  Ѵегопезег§гйп,  іегге  ѵегіе  сіе  Ѵегопс,  іегга 
ѵегсіе,  натуральная  минеральная  краска,  находимая  въ  Италіи,  Фран- 
ціи, Германіи,  Венгріи  и на  о.  Кипрѣ,  состоитъ  изъ  кремнекислой 
окиси  желѣза.  Она  извѣстна  была  древнимъ,  какъ  превосходная, 
прочная  краска.  У нашихъ  старыхъ  иконописцевъ  она  называлась 
празеленью. 

Малахитъ,  МаІасЫі$гйп,  ѵегі  сіе  топіа§пе,  ѵ.  сіе  Ноп§гіе,  Вег§- 
%гйп,  Міпегаіѵгйп, — также  натуральная  краска,  изъ  Сибири,  Венгріи, 
Саксоніи  и другихъ  мѣстъ. 

Это— основная  углекислая  мѣдь,  но  такъ  какъ  эта  великолѣп- 
ная по  тону  краска  очень  дорога,  то  ее  старались  замѣнить: 

Шеелсвой  зеленью,  ЗсЬееІзсЬез^гйп, — соединеніемъ  мѣднаго  купо- 
роса съ  мышьяковисто-кислымъ  натромъ  (Кольбе,  Неорг.  химія); 

Швейнфуртской  зеленью,  Каізсг§гйп,  1Ѵіспег§гйп,  Мііщпт,  N сн- 
ег г йп,  КігсЪЬсг§сгѵгйп, — красками  почти  одного  и того  же  состава. 
Швейнфуртская  зелень  есть  двойное  соединеніе  мышьяковисто- 
кислой и уксусно-кислой  мѣди;  она  извѣстна  была  также  подъ 
названіемъ  брауншвейгской  зелени  и Ксиѵіссісг-  или  МіпегаІ§гйп.  Обѣ 
краски,  Шеелева  и швейнфуртская  зелень,  очень  ядовиты  и,  съ 
гигіеническою  цѣлью,  употребленіе  ихъ  запрещено  закономъ. 

Зеленая  П.  Веронеза,  ѵ.  Раиі  Ѵегопезе,  близка,  какъ  утвержаетъ 
Кро,  къ  Шеелевой  зелени,  но  способъ  ея  приготовленія  въ  точ- 
ности еще  не  извѣстенъ. 

Песіі^гйп  (кровельная)  — фосфорно-кислая  мѣдь  и глиноземъ, 
по  словамъ  Кро,  можетъ  быть  употребляема. 

Бременская  зелень  или  синь,  ѵ.  сіе  Вгете,— водная  окись  мѣди, 
или  осажденная  щелочью  окись  хлористой  мѣди,  появилась  въ 
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продажѣ  лѣтъ  30  тому  назадъ.  Отъ  различія  способовъ  выдѣлки 
зависитъ,  конечно,  и разность  тоновъ  этой  краски,  встрѣчаемыхъ 
въ  продажѣ;  но,  относительно  всѣхъ  ея  свойствъ,  трудно  еще  сдѣ- 
лать опредѣленное  заключеніе. 

Зеленая  Ринмана,  КоЬаІідгйп,  Хіпк§гйп,  Кіптапзѵгйп,  ѵ.  сіе  соЬаІі, 
ѵ.  сіе  тупк,  ѵспіеі  сіе  соЬаІі,  — соединеніе  окиси  цинка  съ  окисью  ко- 
бальта, хорошая  по  тону  и крѣпости  краска,  неизмѣняющаяся  даже 
на  штукатуркѣ.  Но  подъ  названіемъ  зеленаго  кобальта  встрѣчается 
иногда  смѣсь  кобальта  съ  желтымъ  крономъ;  такая  краска,  ко- 
нечно, не  можетъ  считаться  прочною. 

Зеленая  киноварь,  называемая  иногда  тоже  Ринмановой  зеленью, 
состоитъ  также  изъ  кобальта  и цинка;  но  иногда  это — просто  смѣсь 
берлин.  лазури,  желтаго  крона,  аллюминія  и сѣрнокислой  извести 
и,  въ  такомъ  случаѣ,  достоинство  ея  сомнительно.  Кро  говоритъ, 
что  зеленую  киноварь  получаютъ  также  изъ  окиси  хрома  (СЬго- 
тохуіі)  и глинозема  (ТЬопегсіе).  Такая  краска  лучше  предыдущей. 

Хромовую  или  Гшнетову  зеленъ,  Сиі$пезі$гйп,  СЬготугип,  а также 
СЬгот охусіѵгйп,  Кро  считаетъ  прекрасными,  прочными  красками,  что, 
въ  виду  постоянства  нѣкоторыхъ  хромовыхъ  соединеній,  весьма 
возможно;  относительно  подобныхъ  масляныхъ  красокъ  утвержать 
это  довольно  трудно. 

Зеленый  кронъ,  ѵ.  сіе  сЬготе,  сіеиіохусіе  сіе  сЬготс,  называется 
также  ѵ.  Ріеззу,  по  имени  изобрѣтателя,  и относительно  ея  также 
увѣряютъ,  что  она  можетъ  быть  безъ  вреда  смѣшиваема  съ  дру- 
гими красками  и почти  не  ядовита. 

Нѣмецкая  зеленая  безъ  мышьяка,  ѵ.  запз  агзепіе  сГ  АІІстаупс, 
которою  стараются  замѣнить  швейнфуртскую  зелень,  и которая, 
хотя  не  имѣетъ  такого  блеска,  какъ  эта  краска,  но  очень  прочна  и 
кроетъ  лучше  ея.  По  анализу  М.  С.  Струве,  въ  нее  входитъ,  однако- 
до  8о°/о  мѣди,  а потому  и ее  нельзя  считать  совершенно  безвредною. 

Зеленая  Касселъмана,  ѵ.  сіи  Н-г  Саззеітапп, — безъ  мышьяка,  под- 
ходитъ, по  своему  прекрасному  тону,  также  къ  швейнфуртской 
зелени. 

Зеленая  кассельская,  ѵ.  сіе  Саззеі, — тоже  безъ  вредныхъ  примѣ- 
сей. Она  состоитъ  изъ  барита  и марганца.  Ее  называютъ  также 
Рсгтапепіѵгііп . 

Зеленая  эрлаская,  ѵ.  сІ’ЕгІааз,  по  названію  городка  въ  Саксоніи, 
гдѣ  ее  дѣлаютъ.  Эта  краска  состоитъ  изъ  сѣрнокислой  окиси 
мѣди,  извести  и какой-либо  хромовой  соли;  отъ  количества  того 
или  другаго  изъ  этихъ  веществъ  зависитъ  тонъ  этой  краски. 
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Англійская  зеленая,  Еп§ІізсЬ§гйп,  разныхъ  тоновъ,  есть  смѣсьШее- 
левой  зелени  съ  баритомъ,  известью,  и пр.  Ее  мало  употребляютъ, 
потому  что  она  измѣняетъ  краски,  которыя  съ  нею  смѣшиваютъ. 

Зеленая  Нейвидъ,  ѵ.  сіе  МсітіеА,  — смѣсь  мышьяка  съ  мѣдью  и 
известью.  Однородная  съ  ней  по  составу  краска  называется  въ 
Германіи  ѵ.  Ріскеі. 

Прусская  зеленъ,  ѵ.  сіе  Ргиззе,  суапо/еггиге  сіе  соЬаІі , — довольно 
прочная  краска  прекраснаго  тона,  хотя  и хможетъ  иногда  принимать 
красновато-сѣрый  оттѣнокъ. 

Берлинская  зеленъ — неочищенная  берлинская  лазурь.  Но  подъ 
этимъ  же  названіемъ  попадается  иногда  зеленый  кобальтъ,  или 
также  смѣсь  берлин.  лазури  съ  свѣтлой  охрой. 

Зеленая  милори,  ѵ.  тііогі.  Способъ  фабрикаціи  ея  неизвѣстенъ, 
но,  по  изслѣдованію  Арнодона  (М.  Агпаийоп),  подъ  названіемъ 
этой  цвѣтистой  краски,  а также  подъ  названіями:  ѵ.  зоіе,  сіпоЪгс 
ѵегі , ѵ.  сіе  ^ еийіе , продаютъ  смѣсь  крона  съ  берлин.  лазурью,  аллю- 
миніемъ, и пр.;  всѣ  такія  краски  непрочны. 

Изумрудная  зеленъ,  ѵ.  ётсгаисіс,  ѵ.  Сиі^пеі,  сходная  съ  англій- 
ской Ѵігісііап,  называлась  прежде  ѵегі  Раппеііег  и считалась  очень 
прочною  краской,  приготовлявшейся  по  способу,  который,  по  смер- 
ти ея  изобрѣтателя,  остался  неизвѣстенъ. 

Зеленый  пепелъ,  сепАгез  ѵегіез,  сіеиіеагзепйе  сіе  сиіѵге  еі  яиійне 
сіе  сЬаих, — соединеніе  сѣрнокислой  извести  съ  мышьяково-кислова- 
той солью  мѣди.  Это — очень  нѣжная  по  тону  краска;  но  такъ 
какъ  она  мало  кроетъ,  то  слѣдуетъ  употреблять  ее  на  маслѣ  преиму- 
щественно для  гласировокъ. 

Зеленый  ультрамаринъ,  оиігетег  ѵегі,  однороденъ  съ  синимъ  уль- 
трамариномъ, какъ  уже  было  сказано  при  обзорѣ  синихъ  красокъ. 
Онъ  не  теряетъ  тона  при  искуственномъ  освѣщеніи  и измѣняется 
только  отъ  кислотъ. 

Ѵеіі-сІс-§гіз,  ѵегсісі,  Сгйпзрап,  мѣдянка,  яръ,  уксусно-кислая  окись 
мѣди,  была  извѣстна  древнимъ.  Цвѣтъ  ея — иногда  чисто-зеленый, 
иногда  голубоватый,  но  эта  краска  всегда  считалась  очень  ядови- 
той и непрочной.  Употребляется  также,  большею  частію,  для  гла- 
сировокъ. 

Почти  то  же  можно  сказать  о ѵсгсіеі  сгізіаііізё,  ѵ.  сіізііііё,  спз- 
Іаих  сіе  Ѵёпиз,  ѵегі  сі’еаи. 

Зеленыя  изъ  сѣрнокислаго  цинка,  соиіеигз  аи  зиі/аіе  сіе  щс,  пред- 
ложены были  Адоромъ  и Абади  (X.  Аііог  и Е.  АЬаіііе),  какъ  без- 
вредныя и болѣе  выгодныя. 
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Эти  краски  бываютъ  желтыя — /.  готаіт  сЬатоіз,  сі’ог;  зеленыя — 
ѵегП,  ѵ.  ропсез,  ѵ.  ]аипАігез;  сѣрыя,  бронзовыя,  розовыя  и,  наконецъ,  бѣ- 
лыя. Но  объ  ихъ  качествахъ  не  встрѣчается  опредѣленныхъ  отзы- 
вовъ въ  руководствахъ. 

Зеленые  лаки,  ѵегіз  ѵереіаіз,  ѵ.  сі’ЬегЬе , ѵ.  сіе  СЫпе.  Это  все — со- 
ставные лаки,  большею  частію  съ  крономъ,  неаполитанской,  кассель- 
ской желтью,  кадміемъ  и др.,  причемъ  они  очень  непрочны.  Луч- 
шими изъ  нихъ  можно  считать  у.  сі’ЬегЬе  и ѵ.  сіе  СЫпе. 

Ѵегі  Тігіз,  приготовляемая  изъ  растенія  касатикъ,  употреблялась 
прежде  въ  миніатюрахъ:  это — непрочная  краска. 

V.  сіе  ѵеззіе,  Зарі§гйп,  изъ  плодовъ  растенія  пегргип  (гЬашпиз 
саіЬагбсиз.  Ілп.),  такъ  же,  какъ  изъ  %гаіпз  дР  Аѵщпоп,  очень  непроч- 
ная зііІ-Ре-ргаіп,  ЗсЬйіреІЬ,  шишгель. 

Наконецъ,  назовемъ  еще  коричневато-зеленую  зііІДе-ругаіп  Ьгип, 
Ьгоіѵп  ріпк,  краску  очень  теплаго,  густаго  тона,  хотя  также  сомни- 
тельной прочности.  Эта  краска  составляетъ  переходъ  къ  корич- 
невымъ. 

) 

Г)  Коричневыя  краски. 

Коричневая  краска,  подобно  зеленой,  можетъ  быть  составлена, 
а потому  является  также  второстепенною,  или  даже  третьестепенною. 
Коричневыхъ  красокъ  очень  много;  но  между  ними  годныхъ  для 
живописи  имѣется  сравнительно  очень  мало,  потому  что  большая  ихъ 
часть,  даже  считающіяся  лучшими,  скоро  измѣняются.  Смѣсь  съ  бѣ- 
лилами въ  особенности  для  нихъ  вредна. 

Коричневыя  охры,  натуральныя  и искуственныя,  хотя  и не 
такъ  блестящи,  какъ  другія  коричневыя  краски,  но  считаются  наи- 
болѣе прочными. 

Близки  къ  охрамъ  земляныя  краски:  римская  коричневая,  Кб- 
тізсЬЬгагт,  сженая  римская  охра;  кельнская  земля;  итальянская  земля; 
сженая  Сіенна,  Тепа  сП  Зіеппа;  кассельская,  КаззеІегЬгаип;  сженая 
умбра;  шпанская  коричневая,  ЗрапізсЬЬгаип;  сженая  зеленая  земля,  $еЪ- 
гаппіе  $гйпе  Егсіе;  в анъ- Дейкъ-ко ричневая,  ѵап-Вуск-Ьгаип;  ванъ- Дейкъ 
красная,  ѵап-Оуск-гоі , и КарраЬЬгаип,  содержащая  марганецъ  тор- 
фяная земля  (тап§ап1шкі§е  Тогіегсіе). 

Кельнская  земля,  іегге  сіе  СоІо§пе,  и 

Кассельская,  іегге  сіе  Саззеі.  Обѣ  эти  краски  образовались,  по- 
видимому,  изъ  остатковъ  первобытныхъ  смолистыхъ  растеній  и 
сродны  битюму  или  асфальту. 
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Кассельская  земля,  кажется,  постояннѣе  кельнской,  но  въ 
смѣси  съ  бѣлилами  'она  даетъ  также  тяжелый  и непріятный  тонъ. 
Обѣ  сохнутъ  очень  медленно. 

Умбра  — земляная  краска  съ  легкою  окисью  желѣза,  получа- 
лась прежде  изъ  итальянской  провинціи  Умбріи,  а теперь  приво- 
зится съ  о.  Кипра.  Она  очень  прочна,  кроетъ  хорошо,*  но  тем- 
нѣетъ, даже  пересженая. 

Тсрръ  де  Сіенъ  сженая  получается  пережиганіемъ  изъ  натураль- 
ной; это — тяжелаго  тона  краска,  когда  она  наложена  густо,  но  въ 
гласировкахъ  довольно  пріятная  и прозрачная.  Сохнетъ  скоро,  но 
имѣетъ  наклонность  чернѣть. 

Сженая  зеленая  земля,  іегге  ѵегіе  Ьгиіёс,  краска  не  корпусная, 
но  хорошо  кроющая  и сильнаго  тона.  По  своей  теплотѣ  и проз- 
рачности, она  особенно  полезна  для  первой  прокладки  картины. 
Прочна,  но  не  скоро  сохнетъ. 

Ванъ- Лейкъ  коричневая.  Одни  думаютъ,  что  это — асфальтовая 
земля,  а другіе  утверждаютъ,  что  она  состоитъ  изъ  пересженыхъ 
желтыхъ  охръ,  находимыхъ  въ  Южной  Франціи.  Квасцы  и песокъ, 
содержащіеся  въ  охрахъ,  сплавляются  при  сильномъ  каленіи  и по- 
лучаютъ окраску  вмѣстѣ  съ  примѣшиваемымъ  къ  нимъ  желѣзомъ, 
которое  приэтомъ  достигаетъ  высокой  степени  окисленія.  Корич- 
невая ванъ-Дейкъ— полезная  краска;  она  сохнетъ  медленно.  Проч- 
ность и тонъ  ея  зависятъ  очень  часто  отъ  другихъ  красящихъ 
веществъ,  которыя  въ  нее  подмѣшиваютъ  при  фабрикаціи.  По 
прозрачности  и тону,  къ  ней  подходитъ  КарраЬЬгаип,  быстро  сох- 
нущая краска. 

Близка  къ  ней  также  по  качествамъ  фогкЬгаип,  состоящая  изъ 
окиси  желѣза,  глинозема  и органическаго  вещества. 

Также  прочна  КсіІесіопізсЬЬгаип,  состоящая  изъ  желѣза,  глины 
магнезіи  и органическаго  красильнаго  вещества. 

Мумія,  Ьгип  сіе  топііез  сГЕѵуріе,  часто  бываетъ  подмѣшиваема 
другими  красящими  веществами;  при  томъ  же  настоящая  мумія  со- 
держитъ въ  себѣ  амміакъ  и трупные  остатки  мумій,  изъ  кото- 
рыхъ, какъ  говорятъ,  она  дѣлается,  а,  слѣдовательно,  можетъ  быть 
вредна.  Искуственная  же  приготовляется  изъ  пыли  сженой  слоновой 
кости. 

Асфальтъ  или  битюмъ , Ыіите  сіе  ]исІёе , изъ  вулканическаго  веще- 
ства «асфальта»  или  «битюма»,  появляющагося,  въ  жидкомъ  состоя- 
нію, на  водахъ  Мертваго  моря,  въ  Палестинѣ.  Эти  вещества  очи- 
щаются, и изъ  нихъ  приготовляется  на  сиккативѣ  краска,  которую 
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теперь  предпочитаютъ  употреблявшейся  прежде  муміи,  о которой 
было  только-что  говорено. 

Качество  асфальтовой  краски,  ея  тонъ,  прочность  и прозрач- 
ность много  зависятъ  отъ  качества  натуральнаго  асфальта,  изъ  ко- 
тораго она  выдѣлана,  а также  отъ  самаго  способа  выдѣлки;  но 
вообще  эта  краска,  хотя  и довольно  постоянная  на  солнцѣ,  не- 
рѣдко темнѣетъ  и измѣняетъ  тонъ  отъ  входящихъ  въ  нее  смолъ. 
Лучшею  асфальтовою  краской  считается  фабрикуемая  Пальярдомъ, 
въ  Парижѣ. 

Коричневый  марсъ,  МапЬгаип,  Ьгип  сіе  /ег,  Ьгип  Маг 5,  Ьгип-гои^е, 
Ыйге  сіе  Маг 5, — сженый  желтый  марсъ,  Магз^еІЬ,  состоитъ  изъ  же- 
лѣза, марганца,  глинозема  и сѣрнокислой  извести,  или  иногда  изъ 
пересженной  берлинской  лазури.  Эта  краска  имѣетъ  тонъ  бистра 
или  асфальта,  очень  сквозной;  она  прочна  и полезна. 

Перманентбраунъ  (постоянная  коричневая)  почти  одинакова  съ 
предыдущей;  но,  вмѣсто  сѣрнокислой  извести,  содержитъ  она  въ  себѣ 
тяжелый  шпатъ  (ЗсЬ\ѵег$раі:).  Она  столь  же  хороша,  какъ  и марсъ. 

Химическая  коричневая,  СЬетгзсЬЬгаип, — пересженая  мѣдная  соль 
и магнезія,  или  желѣзно-ціанистая  мѣдь  (Киріеіѣеггосуапйг),  также 
пересженная.  И тотъ,  и другой  фабрикатъ  очень  хороши. 

Прусская,  берлинская  и брюссельская  коричневая  Бувъе.  Въ  НапйЬ.  й. 
Маіегеі  говорится,  что  эта  краска,  изобрѣтенная  Тефферомъ  (ТоеГ- 
іег),  получается  пережиганіемъ  берлин.  лазури,  чрезвычайно  прочна, 
скоро  сохнетъ,  не  темнѣетъ  и хороша  для  гласировокъ;  но  такъ 
какъ  ея  выдѣлка  довольно  трудна,  то  подъ  ея  названіемъ  появляются 
другіе  фабрикаты,  которые,  по  достоинству,  гораздо  ниже  ея. 

Безусловно  хорошими  красками  считаетъ  Кро  марганцовую 
коричневую,  Мап^апЬгаип,  и искуственныя  окиси  желѣза , Еізепохусіс: 
Вгаипохусі,  огаиуеЬгаииез  Охусі,  гоіЪЬгаипсз  Охусі,  ЫгзсЬЬгаипез  Охусі  и др. 

КаізсгЬгаип,  императорская  коричневая,  изъ  марганца,  глинозема 
и сѣрнокислой  извести,  также  очень  хороша. 

Антверпенская  коричневая, — асфальтъ,  приготовленный  на  силь- 
ной сушкѣ  (ѵіеі  ТгоскепзіогіТ);  но  иногда  это — просто  пересженая 
берлинская  лазурь. 

Бейнбраунъ,  изъ  пересженой  кости, — очень  хорошая  краска,  но 
сохнетъ  медленно. 

Коричневые  лаки:  $ій  сіе  оггаіп  Ьгип,  зііі  сіе  ѵгаіп  сі’ Ап§1сісгге,  Ьгип 
]аипе, — растительныя  краски  изъ  авиньонской  ягоды.  Желто-корич- 
невый лакъ — непрочная  краска.  Онъ  чернѣетъ  и выцвѣтаетъ. 
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Лакъ  Робертъ,  № у,  8,  и у — прочный  лакъ,  о которомъ,  впро- 
чемъ, было  говорено  выше. 

Сжсный  флорентинскій  лакъ,  также  краплакъ;  Вгогѵп  МасЫег, 
Масісіегіаск  и сжсный  зііі-сіс-^гат, — могутъ  быть  употребляемы. 

Бистръ,  изъ  сажи,  и сепія,  изъ  жидкости,  содержащейся  въ 
пузырѣ  моллюска  зеріа  ойісіпаііз,  принадлежатъ  къ  акварельнымъ 
краскамъ. 


Черныя  краски. 

Черныя  краски  получаются  чрезъ  пережиганіе  растительныхъ 
и животныхъ  веществъ  и составляютъ  собственно  угли.  Всѣ  онѣ 
сохнутъ,  болѣе  или  менѣе,  медленно. 

Черная  изъ  слоновой  кости,  поіге  Ліѵоге,  изъ  пересженной  кости, 
прочная,  коричневато-чернаго  тона  краска;  близкая  къ  ней  краска — 
поіге  Лоз. 

Каменноугольная,  п.  сіе  Ьоиіііе,  пригодна  для  всѣхъ  родовъ  жи- 
вописи; сюда  же  относится  п.  сіе  сЬагЬоп  сіе  зсЬізіе  — новая  краска, 
изъ  сланца  или  шифера. 

Персиковая,  КегпзсЬюаг п.  сіе  сЬагЬоп  сіе  поуаих  сіе  рссЬе, — голу- 
боватаго тона.  На  маслѣ,  съ  примѣсью  бѣлилъ,  она  даетъ  сѣро- 
ватый чистый  тонъ.  Это — «ОЫ  §гау»  англичанъ. 

Изъ  виноградныхъ  лозъ,  гг.  сіе  ѵщгге.  Сюда  же,  кажется,  относятся 
гг.  сіе  Ргапсфогі  и п.  сіе  сЬагЬогг,  пробковая,  гг.  сіе  ЬоисЬоп.  Послѣдняя^ 
въ  особенности,  хотя  плохо  сохнетъ,  однако  отличается  синеватымъ 
оттѣнкомъ  и употребляется,  какъ  примѣсь,  во  всѣ  тона. 

Нгъліецкая,  гг.  Л АІІета^пе, — изъ  пересженыхъ  вмѣстѣ  виноград- 
ныхъ лозъ,  персиковыхъ  косточекъ  и животной  кости. 

Прусская  черная,  РгеиззізсЬзсЬгѵаг дѣлается  изъ  парижской  си- 
ней. Она  очень  прочна  и сохнетъ  хорошо. 

Изъ  сажи,  п.  сіе  /игпее,  п.  сіе  гезіпе,  гг.  сіе  ^оисігоп,  п.  ЛЬийе,  ои  сіе 
Іагпре,  — рыжеватаго  тона  краски. 

Кофейная,  п.  сіе  сафе;  бумажная,  гг.  сіе  раріег;  синеватая,  Віаи- 
зсЬгѵаг^,-- -очень  полезныя,  синеватаго  тона  краски. 

Наконецъ,  графитъ  и олонегікая  земля,  гг.  сіе  Киззіс,  также  мо- 
гутъ быть  употребляемы  съ  пользою. 

Оканчивая  этотъ,  какъ  кажется,  первый  еще  у насъ  опытъ 
полнаго,  по  возможности,  обзора  красокъ,  не  только  масляныхъ, 
но  и всѣхъ,  употребляемыхъ  въ  живописи,  приходимъ  къ  заклю- 
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ченію,  что  минеральныя  краски,  хотя  и не  всегда  отличаются  яр- 
костію, но  за  то  занимаютъ,  въ  отношеніи  прочности,  первое  мѣ- 
сто. Къ  нимъ  принадлежатъ  преимущественно  земли,  содержащія 
примѣсь  желѣза,  — натуральныя  охры  и искусственныя,  марсы,  — а 
затѣмъ  уже  слѣдуютъ  краски  растительныя  и животнаго  происхо- 
жденія, иногда  очень  яркія,  напр.  лаки,  но  вообще  не  отличающіяся 
прочностію. 

Поэтому,  въ  настоящемъ  обзорѣ  обращено  было  мною  глав- 
ное вниманіе  на  входящія  въ  составъ  красокъ  основныя  вещества, 
такъ  какъ  отъ  химическихъ  свойствъ  этихъ  веществъ  непосред- 
ственно зависятъ  прочность  или  измѣняемость  краски.  Примѣши- 
ваемыя же  въ  краски  постороннія  вещества,  хотя  и имѣютъ  иногда 
вліяніе  на  постоянство  краски,  однако  весьма  рѣдко  вліяютъ  въ 
той  же  степени,  какъ  основное  вещество  краски. 

Подмѣси  дѣлаются  изъ-за  выгодъ  коммерческихъ,  для  увеличе- 
нія вѣса  и объема  красокъ,  а иногда  и для  усиленія  ихъ  яркости, 
и этотъ-то  второй  видъ  примѣсей — самый  вредный. 

Глиноземъ - окись  металла  глинія,  или,  иначе,  окись  аллюминія, 
— бѣлый  порошокъ,  по  расплавленіи  и охлажденіи  похожій  на 
стекло, — соединяясь  съ  краскою  химически,  какъ  напр.  въ  Тенаро- 
вой  синей,  ТЬепапНЫаи,  и въ  лаковыхъ  краскахъ,  не  производитъ 
вреда,  тѣмъ  болѣе,  что  въ  видѣ  квасцовъ,  или  соединенія  сѣрнок. 
глинозема  съ  сѣрнок.  кали,  онъ  даже  необходимъ  для  ихъ  вы- 
дѣлки. Къ  другимъ  краскамъ,  напр.  къ  охрамъ,  онъ  примѣшанъ  уже 
въ  природѣ,  входитъ  въ  составъ  этихъ  натуральныхъ  красокъ,  и 
также  не  имѣетъ  на  нихъ  дурнаго  вліянія. 

Сѣрнокислая  известь,  т.-е.  гипсъ  и алебастръ,  содержится  во 
многихъ  краскахъ,  напр.  въ  красномъ,  желтомъ  и коричневомъ 
марсѣ  и др.  Она,  вмѣстѣ  съ  сѣрнокислымъ  баритомъ,  окисью  ме- 
талла барія,  тоже  необходима  для  фабрикаціи  этихъ  красокъ  и, 
если  хорошо  очищена,  не  можетъ  вредить  имъ.  Точно  также,  въ 
лучшія  перманентныя  краски  входитъ  искуственный  тяжелый  шпатъ, 
т.-е.  тотъ  же  сѣрнокислый  баритъ,  употребляемый  въ  тонкомъ 
порошкѣ,  какъ  краска  шифервейсъ,  подмѣшиваемая  иногда,  изъ-за 
выгодъ,  въ  свинцовыя  бѣлила. 

Глиноземъ,  сѣрнок.  известь,  баритъ  и кирпичъ  бываютъ  иногда 
подмѣшиваемы  даже  въ  готовыя  краски,  для  увеличенія  ихъ  объема; 
чрезъ  это  краски  дѣлаются  гораздо  дешевле,  но  за  то  и достоин- 
ство ихъ  становится  ниже. 
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Но  безусловно  вредными  примѣсями  представляются  анилиновыя, 
хромовыя  и др.  измѣняющіяся  вещества. 

Въ  нѣкоторыя  краски,  для  того,  чтобы  онѣ  не  скоро  сохли 
въ  трубочкахъ,  подмѣшиваютъ  глицеринъ;  въ  этомъ  случаѣ,  при 
письмѣ,  часто  не  помогаетъ  даже  хорошо  сохнущій  сиккативъ. 

Перечислять,  кромѣ  названныхъ,  главныхъ  и наиболѣе  употре- 
бительныхъ, также  и всѣ  другія  постороннія  вещества,  примѣши- 
ваемыя къ  краскамъ,  и входить  во  всѣ  мельчайшія  подробности 
фабрикаціи  и фальсификаціи  красокъ,  не  составляетъ  задачи  на- 
стоящаго общаго  обзора  и было  бы  совершенно  безполезно  для 
живописца,  потому  что,  во  всякомъ  случаѣ,  по  наружному  виду 
краски,  безъ  помощи  химическаго  анализа,  нельзя  опредѣлить  въ  точ- 
ности ея  составъ.  Въ  виду  этого,  я,  при  перечисленіи  названій  кра- 
сокъ, старался  только  указывать  на  основный  составъ  краски,  состав- 
ляющій, такъ  сказать,  ея  сущность.  Зная  этотъ  основный  составъ, 
живописецъ  всегда  можетъ  придти  приблизительному  къ  вѣрному 
заключенію  объ  ея  свойствахъ  и,  если  прочность  ея  покажется 
для  него  сомнительною,  замѣнить  ее  другою,  тѣмъ  болѣе,  что  вы- 
боръ, при  многочисленности  современныхъ  красокъ,  не  представ- 
ляется затруднительнымъ. 

Но  чтобы  еще  болѣе  облегчить  художникамъ  этотъ  выборъ, 
нахожу  нелишнимъ  привести  здѣсь  мнѣніе  Кро,  изложенное  въ 
вышеупомянутой  его  книгѣ:  «2ш  ТесЬпік  сіег  Оеітаіегеі  пасѣ  сіеп 
пеиезіеп  СгишЬайгеп  ЬеагЬеііеІ  ипіег  ВегйскзісЬВ^ип^  сіег  Копзег- 
ѵіегип^  ипіі  Кезіаигаііоп  сіег  ОеІ^етаеЫе.  \Ѵеітаг  1 886. 

Онъ  раздѣляетъ  всѣ  масляныя  краски,  по  степени  ихъ  устой- 
чивости, на  пять  разрядовъ:  къ  і-му  разряду  онъ  относитъ  наи- 
болѣе прочныя  краски;  во  2-мъ  разрядѣ  показаны  у него  краски, 
хотя  и уступающія  первымъ,  но  такія,  которыя  могутъ  быть  упо- 
требляемы также  съ  пользою;  красками  3-го  разряда  надо  пользо- 
ваться умѣренно  и только  при  извѣстныхъ  условіяхъ;  краски  же 
4-го  и 5 -го  разрядовъ  должны  быть  совершенно  оставлены  въ 
сторонѣ. 

Однако  не  мѣшаетъ  приэтомъ  имѣть  въ  виду,  что  вообще 
устойчивость  красокъ  должна  быть  понимаема  только  относительно; 
она  зависитъ  отъ  того,  гдѣ  и какъ  употребляется  краска,  и тотъ-ли 
именно  пигментъ  и вообще  составъ  она  содержитъ,  который  счи- 
тается прочнымъ. 

Такъ  какъ  очень  часто  совершенно  различные  препараты  кра- 
сокъ являются  подъ  однимъ  и тѣмъ  же  названіемъ,  то  для  худож- 
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ника  необходимо,  прежде  употребленія  еще  неизвѣстной  ему  и 
въ  особенности  краски  новой  фабрики,  сдѣлать  съ  нею  нѣсколько 
опытовъ, — если  возможно,  даже  произвести  химическій  ея  анализъ, 
и затѣмъ  только  можно  будетъ  употреблять  ее  съ  нѣкоторою  увѣ- 
ренностію. 

Посмотримъ  теперь  на  упомянутое  выше  дѣленіе  красокъ  на 
5 разрядовъ,  по  степени  ихъ  прочности. 

Къ  первому  разряду  относятся: 

a)  Желтыя  и красныя  охры  и окиси  желѣза  (Еізепохуйе); 

b)  Англійская  красная; 

c)  Зеленая  окись  хрома  (СЬготохуй^гйп)  и Гигнетова  зелень 
(Сиі§пеі5§гііп); 

сі)  Коричневая  охра,  марганцевая  коричневая  (Мап^апЬгаип)  и 
прусская  коричневая  (РгешзізсЬЬгаип); 

е)  Черная  прусская  (РгеиззізсЬзсЬлѵагг),  сженая  кость  (Веіп- 
зсЬѵѵагг),  сженая  слоновая  кость  (ЕііепЬеіпзсІгѵѵаіш). 

Кро  не  упоминаетъ  здѣсь  о бѣлой  краскѣ,  потому  что  бѣлаго 
пигмента,  который  удовлетворялъ  бы  всѣмъ  условіямъ, — какъ  уже 
было  сказано  выше,  при  обзорѣ  бѣлыхъ  красокъ,  — не  суще- 
ствуетъ. 

Изъ  синихъ,  можно  было  бы  указать  на  натуральную  синюю 
охру  (Віаиег  ОсЬег);  но  она  выцвѣтаетъ,  а настоящій  ультрама- 
ринъ получить  теперь  почти  невозможно;  къ  тому  же  мнѣнія  о 
прочности  этой  краски — какъ  настоящей,  такъ  и искуственной, — 
весьма  различны. 

Ко  второму  разряду  относятся: 

a)  Цинковыя  бѣлила; 

b)  Желтый  марсъ  и цинкгельбъ; 

c)  Неаполитанская  (парижская)  красная,  венеціянская  красная, 
красный  марсъ,  Могеііешак  (окись  желѣза,  глиноземъ  и сѣрно- 
кислая известь)  и киноварь,  особенно  китайская; 

сі)  Зеленый  кобальтъ  (СоЬак^гйп); 

е)  Ультрамаринъ  настоящій  (Віаи  ѵоп  ѣаріз  Іагиіі),  кобальтъ, 
парижская  синь  и берлинская  лазурь; 

і")  Коричневый  марсъ  (МаіъЬгаип),  коричневая  ванъ-Дейкъ, 
іоркская  коричневая  ОогкЬгаип)  и коричневая  изъ  кости  (Веіп- 
Ьгаип); 

§)  Синевато-черная  (Віаизсігѵѵагг),  черная  изъ  виноградныхъ 
лозъ  (КеЬеп5сЬ\ѵаг2)  и франкфуртская  черная  (Ггапкіигіег5сЬ\ѵагг). 

Трудно  объяснить,  почему  Кро  относитъ  охры  и окиси  же- 
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лѣза  къ  і-ому  разряду,  а марсы,  т.-е.  искуственныя  охры,  помѣщаетъ 
во  2-омъ,  между  тѣмъ  какъ  предъ  тѣмъ,  при  общемъ  обзорѣ  кра- 
сокъ, онъ  говоритъ  въ  своей  книгѣ,  что  «хорошо  приготовленныя 
искуственныя  краски  лучше  натуральныхъ,  наприм.  охры,  которыя, 
если  онѣ  состоятъ  изъ  чистой  окиси  желѣза  (\ѵепп  зіе  геіпе  Еізепохусіе), 
то  должны  быть  предпочитаемы  натуральнымъ,  потому  что  ихъ  плот- 
ность (Бесккгай) — такъ  какъ  они  не  смѣшаны  съ  глиноземомъ, — 
а равно  и способность  сохнуть  (Тгоскепкгай),  гораздо  выше,  не- 
жели у натуральныхъ,  и въ  то  же  время  онѣ  гораздо  прочнѣе 
(Іеісіеп  \ѵепі§ег  ап  ѴегапйІісЬкеіі)».  Очень  можетъ  быть,  что,  говоря 
это  только  о хорошо  приготовленныхъ  (гісЬіі#  гиЬегеііеш)  иску- 
ственныхъ  краскахъ  и встрѣчая  между  ними  также  и худшаго  ка- 
чества фабрикаты,  онъ  не  рѣшился  отнести  ихъ  вообще  къ  і-ому 
разряду,  что,  конечно,  указываетъ  только  на  добросовѣстность, 
которою  отличается  вся  его  книга. 

Къ  третьему  разряду  Кро  относитъ: 

a)  Свинцовыя  кремзерскія  бѣлила,  венеціянскія  бѣлила  и изъ 
сѣрно-кислаго  свинца — зсІтѵѵекеЬаигез  Віеі; 

b)  Неаполитанскую  желть,  кадмій,  китайскую  желть; 

c)  Персидскую  красную,  индійскую  красную,  ванъ -Дейкъ 
красную; 

й)  Веронскую — Ѵегопе$ег§гйп; 

е)  Минеральную  синь,  смальту,  индиго  и искуственный  уль- 
трамаринъ; 

Перманентбраунъ,  химическую  — СЬетізсЬЬгаип,  и кейзер- 
браунъ; 

§)  Императорскую  черную  — Каізег5сЬ\ѵаг2,  и перманентную 
черную. 

Къ  третьему  же  разряду  принадлежатъ: 

a)  Перманентныя  бѣлила; 

b)  Перманентная  желтая,  индійская  желтая  и персидская  желтая; 

c ) Краплакъ,  флорентійскій  лакъ,  карминъ,  турецкая  красная; 

сі)  Минеральная  зелень,  горная  зелень  — Вег§§гііп,  англійская 

зелень,  зеленая  земля,  ярь-мѣдянка — СгііпзсЬрап; 

е)  Горная  синь — Вег§Ыаи,  мѣдная  синь — КиріегЫаи,  блестящая — 
ВгШатЫаи,  синяя  охра,  синій  лакъ — Ыаие  ѣаске; 

Г)  Коричневый  крапъ,  флорентийская  коричневая,  коричневый 
карминъ,  каледонская  коричневая — КаІейопізсЬЬгаип; 

ф)  Минеральная  черная  и перманентная  черная. 
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Четвертый  разрядъ  составляютъ: 

a)  Хромгельбъ,  кассельская  желть,  блестящая  желтая  — ]аипе 
Ьгіііапіе,  сурьмяная  желтая — АпШпоп^еІЪ; 

b)  Хромротъ,  сурикъ,  красный  кадмій,  скарлетъ; 

c)  Зеленая  киноварь,  смарагдовая  зелень,  шелева  и швейн- 
фуртская  зелень; 

іі)  Перманентная  и турецкая  зелень,  коричневые  лаки — кромѣ 
показанныхъ  выше,  КарраЬ-коричневая  и кельнская  коричневая. 

Въ  пятый  разрядъ  входятъ: 

a)  5п1-сіе-§гаіп,  ЗсЬйП^еІЬ,  желтый  лакъ; 

b)  Красный  лакъ,  красный  ультрамаринъ; 

c)  Зеленый  ультрамаринъ,  зеленые  лаки,  берлинская  зеленая; 

При  этомъ  Кро  дѣлаетъ  нѣсколько  замѣчаній  о тѣхъ  краскахъ, 

которыя  вновь  появились  въ  обращеніи.  По  его  словамъ: 

Желтый  марсъ,  какъ  соединеніе  окиси  желѣза  съ  окисью 
цинка, — прочная  краска; 

Индійская  желтая,  желтая  кобальтовая  краска,  относительно 
прочности,  должны  быть  еще  изслѣдованы; 

Желтая  Викторіи,  Ѵікіогіа^еІЬ, --анилиновая  краска; 

Каізеггоі,  РегзізсЬгоі,  ШгкізсЬгоі,  - тоже  анилиновыя  краски; 

Зеленая  Викторіи,  Ѵікіогіа§гйп,  — тоже  анилиновая; 

Віеи  сіе  Ьуоп,  Ыеи  Іитіёге,  — тоже; 

ЗатіЪгаип,  КаіапіепЬгаип, — разновидности  сженой  умбры; 

Охры  и другія  краски  подцвѣчиваются  растворомъ  анилина, 
для  усиленія  блеска.  Но  анилиновые  лаки  -ТееіѣагЫаске  — такъ  же, 
какъ  и подцвѣченныя  анилиномъ  металлическія  краски,  не  годятся 
для  масляной  живописи,  потому  что  онѣ  хуже  даже  обыкновенныхъ 
лаковыхъ  красокъ. 

Нелишнимъ  будетъ  замѣтить,  что,  при  описаніи  красокъ,  Кро 
иногда  какъ-будто  противорѣчитъ  самъ  себѣ,  относя  наприм.  къ  4-ому 
разряду,  т.-е.  къ  негоднымъ  краскамъ,  зеленую  киноварь  — К.іп- 
тап5§гйп;  между  тѣмъ  онъ  рекомендуетъ  ее  для  пополненія  па- 
литры живописца.  Но  противорѣчіе  для  насъ  исчезнетъ,  если  обра- 
тимъ вниманіе  на  то,  что  онъ  говоритъ,  при  общемъ  обзорѣ  кра- 
сокъ. Зеленая  киноварь  Ринмана  получается  чрезъ  смѣшеніе  ко- 
бальта и цинка,  точно  такъ  же,  какъ  зеленая  цинковая,  2іпк§гип, 
и обѣ  эти  краски  могутъ  быть  употребляемы,  равно  какъ  и смѣсь 
хромовой  окиси  съ  аллюминіемъ  (СЬготохусі  тП  ѵіеі  ТЬопегсіе),  из- 
вѣстная подъ  названіемъ  зеленой  киновари.  Но,  вмѣсто  означен- 
ныхъ красокъ,  подъ  именемъ  зеленой  киновари  попадается  иногда 
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смѣсь  изъ  берлинской  лазури,  желтаго  крона,  глинозема  и сѣрно- 
кислой извести,  которую,  дѣйствительно,  надо  избѣгать. 

Точно  также,  относительно  качествъ  нѣкоторыхъ  красокъ, 
мнѣніе  Кро  разнится  иногда  отъ  приведенныхъ  мною  выводовъ, 
основанныхъ  частью  на  собственномъ  моемъ  опытѣ,  частью  на 
удостовѣреніи  извѣстныхъ  руководствъ  по  выдѣлкѣ  красокъ;  но 
въ  этомъ  случаѣ  трудно  было  бы  и ожидать  полнаго  согласія, 
потому  что  наблюденія  дѣлались  надъ  красками  разныхъ  націо- 
нальностей, и притомъ,  со  стороны  Кро,  какъ  кажется,  почти  ис- 
ключительно надъ  нѣмецкими  красками,  а это,  какъ  я уже  выше 
объяснилъ,  имѣетъ  большое  значеніе  при  общей  оцѣнкѣ  качествъ 
извѣстной  краски. 

Но  если  гдѣ-либо  встрѣтится  подобное  разногласіе,  то  лучше 
всего  избѣгать  употребленія  спорной  краски,  до  тѣхъ  поръ,  пока 
не  убѣдишься  вполнѣ  въ  ея  доброкачественности  путемъ  опыта 
и внимательнаго  испытанія,  по  указаніямъ  спеціалистовъ.  Во  вся- 
комъ случаѣ,  повторяю,  слѣдуетъ  пользовался  красками  только 
лучшихъ,  извѣстныхъ  фабрикъ,  или  же  покупать  краски  въ  по- 
рошкѣ и уже  самому  растирать  и класть  ихъ  въ  трубочки. 


рбзоръ  главныхъ  основъ  р-стѳтики 


Статья  Л.  А.  Саккетти. 


III  *). 

Новизна  и старина.  — Единство  и 

РАЗНООБРАЗІЕ. 

ы указали  въ  предыдущей  главѣ,  что  вся- 
кая красота  нравится  безкорыстно,  т.-е.  не 
въ  силу  матеріально-утилитарныхъ  сообра- 
женій и независимо  отъ  научно-любозна- 
тельнаго интереса.  Но  все-ли  прекрасно  то, 
что  нравится  безкорыстно?  Другими  словами,  состоитъ  ли  сущность 
прекраснаго  въ  способности  нравиться  безкорыстно? 

Чтобы  отвѣтить  на  этотъ  вопросъ,  разберемъ  нѣсколько 
свойствъ,  часто  встрѣчающихся  въ  прекрасномъ,  но  не  составляю- 
щихъ его  сущности. 

Прежде  всего  остановимся  на  новизнѣ.  Вообще  всякая  новизна 
намъ  нравится.  Путешествуя  по  различнымъ  краямъ,  мы  утѣшаемся 
зрѣлищемъ  безпрестанно  мѣняющихся  живописныхъ  видовъ  при- 
роды; но,  какъ-бы  ни  была  хороша  мѣстность,  она  намъ  надо- 
ѣдаетъ, если  мы  имѣемъ  ее  всегда  передъ  глазами.  Пріятно  слу- 


*)  См.  «Вѣст.  изящн.  искуствъ»  т.  IV,  стр.  315,  и т.  V,  стр.  99. 
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шать  виртуоза,  исполняющаго  рядъ  пьесъ  въ  концертѣ;  но  если 
его  репертуаръ  малъ,  и онъ  играетъ  все  одно  и то  же,  публика 
перестаетъ  его  слушать.  Женщины  любятъ  перемѣнять  моды,  и 
туалетъ  становится  иногда  противенъ  имъ  только  потому,  что  онѣ 
уже  не  разъ  одѣвались  въ  него;  новый  же  фасонъ  платья  иногда 
кажется  красивымъ,  единственно  вслѣдствіе  того,  что  онъ  новъ. 

Новизна  не  удовлетворяетъ  какой-нибудь  существенной  физи- 
ческой потребности  организма,  не  всегда  имѣетъ  какой-либо  науч- 
ный интересъ,  а только  возбуждаетъ  любопытство,  присущее  каж- 
дому человѣку  въ  большей  или  меньшей  степени,  смотря  по  его 
темпераменту,  полу  и возрасту.  Слѣдовательно,  новизна  нравится 
безкорыстно. 

Но  заключается-ли  въ  ней  прекрасное? 

На  такой  вопросъ  можно  отвѣтить  знаменитой  антитезой  Лес- 
синга: «Эта  книга  содержитъ  въ  себѣ  много  хорошаго  и новаго; 
только  жаль,  что  хорошее  въ  ней  не  ново,  а новое  не  хорошо».  Дѣй- 
ствительно, бываетъ  много  новизны  некрасивой,  и много  неноваго, 
но  прекраснаго.  Тѣмъ  не  менѣе,  новизна  имѣетъ  весьма  важное 
эстетическое  значеніе.  Безъ  нея,  вкусъ  страдаетъ  отъ  пресыщенія 
и лишается  возможности  наслаждаться  созерцаніемъ  красоты.  Этимъ 
объясняется,  почему  виртуозу  и актеру  столь  важно  имѣть  боль- 
шой репертуаръ,  а художнику  и писателю  расширять  сколько  воз- 
можно болѣе  кругъ  тэмъ,  никогда  не  повторяться  и не  впадать 
въ  рутинную  манерность. 

Однимъ  изъ  подтвержденій  эстетическаго  значенія  новизны 
служитъ  замѣчаемое  въ  художественномъ  мірѣ  поклоненіе  ориги- 
нальности. Оригинальность  есть  новизна  въ  творчествѣ  и прини- 
мается за  признакъ  геніальности,  хотя  порою  и весьма  ошибочно. 
Такъ,  въ  виду  высокой  цѣны,  какая  въ  области  искуства  при- 
дается оригинальности,  многіе  молодые  художники,  соблазняемые 
перспективой  славы  и увлекаясь  подвижностью  своего  темперамента, 
жадно  бросающагося  на  новизну,  стараются  быть  оригинальными, 
придумываютъ  небывалые  пріемы  техники,  своеобразныя  формы,  не- 
обычные сюжеты.  Такая  дѣланная,  преднамѣренная  оригинальность, 
которую  точнѣе  можно  назвать  оригинальничаніемъ,  достойна 
лишь  порицанія,  потому  что  истинная  оригинальность  не  бываетъ 
плодомъ  усилій  и стараній.  Она  дается  человѣку  сама;  она — не  что 
иное,  какъ  самобытность,  индивидуальность  художника,  -выливаю- 
щаяся, для  него  безсознательно,  въ  его  творчествѣ.  Искуство  есть 
искреннее  выраженіе  того,  что  интересуетъ,  волнуетъ,  привлекаетъ 
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или  отталкиваетъ  отъ  себя  художника,  и потому  каждое  его  про- 
изведеніе, болѣе  или  менѣе,  обнаруживаетъ  его  личность;  оно,  такъ 
сказать,  есть  ни  что  иное,  какъ  болѣе  или  менѣе  рельефный  порт- 
ретъ своего  исполнителя.  *) 

Если  художнику  присуща  рѣзко  очерченная  индивидуальность, 
сильно  отличающая  его  отъ  прочихъ  художниковъ,  то  она  не- 
премѣнно проявится  въ  его  произведеніяхъ  и положитъ  на  нихъ 
печать  истинной  оригинальности  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  истинной  та- 
лантливости. Дѣло  критики — своею  чуткостью  отличить  проявленіе 
настоящей  оригинальности  отъ  погони  за  новизною,  которая  по- 
рою приводитъ  художника  къ  безобразію.  Дѣло  художественной 
педагогики — оберегать  незрѣлые,  еще  развивающіеся  таланты  отъ 
такого  увлеченія.  Молодость  особенно  склонна  къ  интересной  но- 
визнѣ и къ  пренебреженію  прежними  красотами.  Чтобы  уберечься 
отъ  этого,  ей  необходимо  прилежно  изучать  исторію  искуства, 
такъ  какъ  только  она  вполнѣ  раскрываетъ  вѣчное  достоинство  ху- 
дожественныхъ шедевровъ  и показываетъ  тотъ  постепенный  путь, 
какимъ  шло  искуство,  и какимъ  слѣдуетъ  идти  будущимъ  его  пред- 
ставителямъ. 

Но  если  новизна  столь  увлекательна,  то  и старина,  въ  извѣст- 
ныхъ случаяхъ,  обаятельна  неменѣе  ея.  Въ  противоположность 
молодости,  влекомой  въ  невѣдомую  даль,  раскрываемую  передъ 
нею  перспективою  жизни,  старость  любитъ  оглядываться  на  прой- 
денный жизненный  путь  и,  извѣдавъ  цѣну  вещей,  стоитъ  за  испы- 
танное и надежное  достоинство  обычнаго.  За  старину  крѣпко  дер- 
жится обыкновенно  и вся  масса  общества,  развивающаяся  медленно 
и съ  трудомъ  постигающая  оригинальность  генія.  Процессъ  всякаго 
прогресса  заключается  въ  слѣдующемъ:  энергичный  піонеръ  по- 
ступательнаго движенія  человѣчества  обыкновенно  встрѣчаетъ  не- 
пониманіе со  стороны  современнаго  ему  общества,  привычнаго  къ 
установившимся  формамъ  жизни,  и злобу  со  стороны  рутинеровъ, 
слишкомъ  лѣнивыхъ  для  того,  чтобы  сдѣлать  шагъ  на  пути  про- 
гресса. Геній  вначалѣ  пріобрѣтаетъ  только  небольшое  число 
сторонниковъ;  но  если  истина  на  его  сторонѣ,  то  число  его  адеп- 
товъ растетъ,  и его  идея  торжествуетъ  рано  или  поздно.  Происхо- 
дящая задержка  прогресса  зависитъ  отъ  громаднаго  количества 
ретроградовъ,  потому  что  старина  могущественно  сковываетъ  духъ 
большинства  людей.  Непониманіе  новизны  зажгло  костеръ  Джордано 


')  АтЬгоз,  Оіе  Сгепге  Пег  Мизік  ипсі  Роезіе.  5.  17. 
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Бруно,  оно  поднесло  чашу  съ  ядомъ  Сократу,  оно  пригвоздило  ко 
кресту  Сына  Божія.  Высоко-художественно  изобразилъ  нашъ  поэтъ 
встрѣчу  дряхлой  античной  цивилизаціи  съ  юнымъ  христіанскимъ 
міровозрѣніемъ,  вложивъ  въ  уста  Сенеки  прощаніе  съ  его  соб- 
ственной слѣпотой: 

Нашъ  вѣкъ  прошелъ.  Пора  намъ,  братья! 

Иные  люди  въ  міръ  пришли; 

Иныя  чувства  и понятья 
Они  съ  собою  принесли... 

Быть  можетъ,  вѣруя  упорно 
Въ  преданья  юности  своей, 

Мы  леденимъ,  какъ  вихрь  тлетворный, 

Жизнь  обновленную  людей. 

Быть  можетъ,  истина  не  съ  нами! 

Нашъ  умъ  ее  уже  неймётъ, 

И ослабѣвшими  очами 
Глядитъ  назадъ,  а не  впередъ, 

И свѣта  истины  не  видитъ, 

И вопіетъ:  «спасенья  нѣтъ!» 

И,  можетъ  быть,  иной  прійдетъ 
И скажетъ  людямъ:  «вотъ  гдѣ  свѣтъ!  *). 

Путь  генія  усѣянъ  терніями,  потому  что  его  не  понимаютъ 
современники;  но  потомство  съ  энтузіазмомъ  славитъ  память  дѣя- 
теля, погибшаго  непризнаннымъ  и раздавленнымъ  подъ  гнетомъ 
невѣжества. 

Впрочемъ,  иногда  трагически  гибнетъ  не  новаторъ,  непонятый 
отставшими  современниками,  а человѣкъ,  въ  непониманіи  необхо- 
димаго хода  исторіи  стоявшій  за  старину.  Такова  была  судьба  Де- 
мосѳена,  стоявшаго  за  прежнюю  Грецію  и энергично  ратовавшаго 
за  ея  неприкосновенность  въ  виду  притязаній  Македоніи,  счастли- 
вая звѣзда  которой  только-что  поднималась  на  политическій  го- 
ризонтъ того  времени.  Трагична  также  была  судьба  императора 
Юліана,  ненавидѣвшаго  христіанство,  желавшаго  истребить  его  и 
возвратиться  къ  языческой  старинѣ.  Однимъ  изъ  средствъ  спасти 
угасавшую,  съ  возникновеніемъ  христіанства,  греко-римскую  циви- 
лизацію и сообщить  ей  прежніе  могущество  и блескъ,  Юліанъ 
считалъ  античное  искуство  и потому  старался  его  воскресить. 
Но  ему  не  удалось  остановить  теченіе  и возвратить  міръ  къ 
прожитой  имъ  эпохѣ.  Онъ  убѣдился  въ  этомъ  въ  послѣдній  мигъ 


Ч А.  Н.  Майкова,  «Три  смерти». 
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своей  жизни,  когда,  погибая  въ  походѣ  противъ  персовъ,  восклик- 
нулъ: «ты  побѣдилъ,  галилеянинъ!» 

Замѣтимъ  здѣсь  мимоходомъ,  что  вѣнценосный  отступникъ 
христіанства  въ  особенности  ревностно  заботился  о воскрешеніи 
античной  музыки  1).  Это  искуство— одно  изъ  наиболѣе  консерва- 
тивныхъ. Еще  Аристотель  утверждалъ,  что  «мы  охотнѣе  слушаемъ 
извѣстное,  чѣмъ  неизвѣстное»2).  Точно  также  Гете  говоритъ,  что 
«музыка,  въ  лучшемъ  смыслѣ,  мало  нуждается  въ  новизнѣ;  наобо- 
ротъ, чѣмъ  старѣе  она,  чѣмъ  болѣе  привычна  намъ,  тѣмъ  сильнѣе 
дѣйствуетъ».  На  самомъ  дѣлѣ,  когда  мы  слушаемъ  новое  музы- 
кальное произведеніе,  красоты  его  мелькаютъ  быстро,  какъ  пре- 
лести ландшафта,  мимо  котораго  несемся  по  желѣзной  дорогѣ.  При 
слушаніи  же  знакомой  музыки,  ея  достоинства  все  глубже  и глубже 
запечатлѣваются  въ  насъ.  Впрочемъ,  этотъ  законъ  примѣнимъ  и 
къ  лучшимъ  созданіямъ  всѣхъ  другихъ  искуствъ, — но  только  къ 
лучшимъ;  одни  они,  блестя  высокими  красотами,  составляютъ  не- 
исчерпаемый источникъ  эстетическихъ  наслажденій;  интересъ  же  къ 
посредственнымъ  произведеніямъ  искуства  быстро  ослабѣваетъ,  и не- 
достатки ихъ  выступаютъ  предъ  нами  наружу  все  сильнѣе  и сильнѣе. 

Старина  въ  искуствѣ  имѣетъ  за  собою  еще  то  преимущество, 
что  кульминаціонная  точка  эстетическаго  развитія  человѣчества  на- 
ходится, быть  можетъ,  не  впереди,  а позади  насъ.  Греческій  идеалъ 
прекраснаго  до  сей  поры  представляетъ  недосягаемую  высоту.  Ис- 
куство стало  экспрессивнѣе;  но  достигло  ли  оно  послѣ  грековъ 
большей  красоты,  въ  точномъ  смыслѣ  этого  слова, — это  еще  во- 
просъ. 

Старина,  подобно  новизнѣ,  нравится  намъ  безкорыстно.  Тѣмъ 
не  менѣе,  въ  старинѣ  не  заключается  сущности  прекраснаго:  рѣ- 
шительно все  старѣетъ  со  временемъ,  но,  старѣя,  далеко  не  все 
пріобрѣтаетъ  красоту. 

Отъ  соображеній  относительно  эстетическаго  значенія  новизны 
и старины,  перейдемъ  къ  другому  разряду  явленій,  могущихъ  намъ 
нравиться  безкорыстно,  а потому  имѣющихъ  значеніе  въ  области 
прекраснаго,  а именно,  къ  явленіямъ  единства  и разнообразія. 


*)  «Учите  гимны  богамъ  наизусть — писалъ  Юліанъ  священнослужителямъ, — изъ  которыхъ 
нѣкоторые,  какъ  новые,  такъ  и древніе,  въ  высшей  степени  красивы.  Особенно  же  заботьтесь  о 
тѣхъ,  которые  поются  при  церемоніяхъ,  потому  что  ббльшую  часть  ихъ  сообщили  сами  боги 
своимъ  поклонникамъ,  а другіе  сочинены  боговдохновенпыми  людьми,  незапятнанныя  души  ко- 
торыхъ были  полны  благоговѣнія  къ  богамъ».  АтЬгоз,  СезсЫсІПе  Пег  Мизік,  ВП . 5.  528. 

»)  РгоЫ.  XIX,  5. 
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Наши  внѣшія  чувства  нуждаются  во  впечатлѣніяхъ.  Абсолют- 
ная тишина  причиняетъ  для  уха  страданіе.  Его  испытываютъ  напр. 
люди,  когда  находятся  въ  глухихъ  подземельяхъ,  или  на  верши- 
нахъ снѣжныхъ  горъ,  гдѣ  прекращается  всякая  жизнь,  и воздухъ 
вполнѣ  спокоенъ.  Необходимость  въ  звукахъ  такъ  сильна,  что  со- 
вершенная тишина  можетъ  производить  слуховыя  галлюцинаціи. 
Точно  также,  глазъ  нуждается  въ  свѣтовыхъ  впечатлѣніяхъ,  от- 
сутствіе которыхъ  бываетъ  иногда  причиною  того,  что  въ  глубо- 
кой ночной  темнотѣ  человѣкъ  видитъ  искры  и даже  призраки 

Но  если  воспринимаемые  звуки,  формы  и цвѣта  будутъ  все 
одни  и тѣ  же,  то  ихъ  однообразіе  утомитъ  слухъ  и зрѣніе.  Уче- 
никъ консерваторіи,  прилежно  играющій  на  своемъ  инструментѣ  и 
повторяющій  безчисленное  множество  разъ  одинъ  и тотъ  же  труд- 
ный музыкальный  пассажъ,  есть  истинное  несчастіе  для  своихъ 
сосѣдей.  Даже  такія  поэтичныя  явленія  природы,  какъ  шумъ  волнъ, 
могутъ  въ  концѣ  концовъ  страшно  прискучить.  Разсказываютъ 
анекдотъ  объ  одномъ  морякѣ,  который  тотчасъ  послѣ  женитьбы 
былъ  отправленъ  на  маякъ,  вмѣстѣ  съ  своею  супругою.  Проведя 
шесть  недѣль  въ  уединеніи  среди  величественныхъ  явленій  свобод- 
ной стихіи,  молодая  чета  развелась,  лишь  только  возвратилась  на 
берегъ. 

Съ  другой  стороны,  слишкомъ  большой  приплывъ  разнообраз- 
ныхъ впечатлѣній  и слишкомъ  быстрая  смѣняемость  различныхъ 
образовъ  и звуковъ,  дѣйствуютъ  столь  же  непріятно.  Войдите  въ 
часовой  магазинъ:  качаніе  маятниковъ,  съ  ихъ  несовпадающими 
ударами,  производитъ  сначала  странное,  а подъ-конецъ  удручающее 
впечатлѣніе,  которое  доходитъ  до  максимума,  когда  часы  начина- 
ютъ бить  на  разные  лады.  Калейдоскопъ,  забавляющій  васъ  вна- 
чалѣ, становится,  наконецъ,  для  васъ  невыносимо  противнымъ.  Одно- 
временное исполненіе  разныхъ  пьэсъ,  которое,  благодаря  большому 
распространенію  музыки  въ  современномъ  обществѣ,  вамъ  приво- 
дится такъ  часто  слышать  въ  нашихъ  домахъ  съ  тонкими  стѣнами, 
можетъ  причинить  вамъ  серьезное  нервное  разстройство. 

Отсутствіе  впечатлѣній,  ихъ  однообразіе  и,  наконецъ,  излиш- 
нее разнообразіе  бываютъ  непріятны.  Что  же  необходимо  для  эсте- 
тическаго наслажденія,  другими  словами  для  воспріятія  красоты? 

Необходимы  единство  въ  разнообразіи  и въ  единствѣ  разно- 
образіе. Это — одинъ  изъ  самыхъ  важныхъ  законовъ  эстетики,  и 
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несоблюденіе  его  дѣйствуетъ  всегда  отталкивающимъ  образомъ  на 
эстетическое  чувство. 

Горацій,  въ  посланіи  своемъ  къ  Пизанамъ,  говоритъ: 

«Если  бы  вдругъ  живописецъ  связалъ  съ  головой  человѣчьей 
Конскій  затылокъ  и въ  пестрыя  вырядилъ  перья  отвеюду 
Собранные  члены;  не-то  заключилъ  бы  уродливо-черной 
Рыбой  сверху  прекрасное  женское  тѣло, — при  этомъ 
Видѣ  могли-бъ  вы,  друзья,  удержаться  отъ  смѣху?» 

Единство  есть  требованіе  нашего  ума:  нельзя  думать  за-разъ  о 
многомъ;  вниманіе  есть  сосредоточеніе  мысли  на  одномъ  предметѣ. 

Существуетъ  пять  видовъ  единства:  і ) единство  времени,  2)  мѣста, 
З)  матеріала  или  субстанціи  (вещества),  4)  причины  из)  цѣли  '). 

Пространство  и время  — необходимыя  формы,  въ  которыхъ 
складывается  наше  представленіе.  Нельзя  вообразить  себѣ  предметъ, 
который  не  существуетъ  нигдѣ;  нельзя  представить  себѣ  явленіе, 
которое  никогда  не  совершалось,  не  совершается  и не  можетъ  со- 
вершиться. Пространство  и время  способны  распадаться  на  мель- 
чайшія и соединяться  въ  крупнѣйшія  единства.  Рѣшительно  все 
молено  подвести  къ  единству  времени  или  мѣста.  Самые  разно- 
образные предметы  можно  собрать  въ  одну  группу,  самыя  разно- 
образныя явленія  могутъ  совершаться  въ  одинъ  моментъ. 

Мельчайшее  единство  пространства  есть  атомъ,  крупнѣйшее 
единство  пространства  — вселенная.  Мельчайшее  единство  времени 
есть  мгновеніе,  крупнѣйшее  единство  времени  — вѣчность.  Свой- 
ствомъ пространства  и времени  распадаться  на  мельчайшія  и со- 
единяться въ  крупнѣйшія  единства  не  слѣдуетъ  злоупотреблять  въ 
эстетическомъ  отношеніи;  иначе  явится  безпорядокъ,  который  есть 
ни  что  иное,  какъ  собраніе  разнородныхъ  предметовъ  въ  единство 
пространства  и приведеніе  разнородныхъ  явленій  къ  единству  вре- 
мени. Такъ,  напримѣръ,  столъ  есть  единство  пространства,  и на 
немъ  могутъ  быть  самые  разнообразные  предметы;  но  если  на  столѣ 
находятся  нетолько  книги  и письменныя  принадлежности,  но  и 
карты,  остатки  ужина  и окурки  папиросъ,  то  такое  насильственное 
соединеніе  разнообразныхъ  предметовъ  въ  одно  мѣсто  представляетъ 
безпорядокъ.  Исполненіе  двухъ  или  болѣе  самостоятельныхъ,  ли- 
шенныхъ взаимной  связи  мелодій  въ  одинъ  и тотъ  же  моментъ 
произведетъ  лишь  безпорядочный  шумъ. 


*)  РоиЯгоу,  «Соигз  сіе  РезіІіёіЦие». 
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Претящее  эстетическому  чувству  впечатлѣніе  отъ  безпорядка 
состоитъ  въ  противорѣчіи,  которое  является  результатомъ  насиль- 
ственнаго соединенія  разнородностей  и безсвязностей  въ  одно 
мѣсто  или  въ  одинъ  моментъ.  Поэтому  весьма  предосудителенъ,  съ 
эстетической  точки  зрѣнія,  былъ  одинъ  обычай,  значительно  рас- 
пространенный въ  русской  церкви,  о которомъ,  какъ  о безчиніи, 
упоминаетъ  Стоглавый  Соборъ  (1551  г.).  Онъ  заключался  въ  слѣ- 
дующемъ. Съ  средины  XV  вѣка,  въ  православной  церкви  утвер- 
дилось такъ  называемое  «хомовое  пѣніе».  Оно  замѣнило  полу- 
гласныя буквы,  въ  изобиліи  встрѣчавшіяся  въ  славянскомъ  текстѣ 
стараго  истиннорѣчія,  гласными,  какъ  гораздо  болѣе  легкими  для 
произношенія.  Вслѣдствіе  этого  происходило  значительное  удлин- 
яете церковнаго  пѣнія,  потому  что  на  гласнахъ  буквахъ  весьма 
удобно  протяжно  исполнять  мелодію.  Но  церковный  уставъ  опре- 
дѣляетъ извѣстное  количество  въ  чтеніи  и пѣніи  при  богослу- 
женіи. «Церковный  уставъ  — пишетъ  протоіерей  Разумовскій  въ 
своей  книгѣ:  «Церковное  пѣніе  въ  Россіи»  ‘),  —назначая  предметъ 
для  чтенія  и пѣнія,  указывалъ  вмѣстѣ  и на  самую  послѣдова- 
тельность или  на  порядокъ,  въ  какомъ  должны  быть  читаемы  и 
пѣты  извѣстныя  пѣснопѣнія.  Для  сокращенія  богослужебнаго  вре- 
мени, предки  наши  пожертвовали  послѣдовательностію  богослу- 
жебнаго чтенія  и пѣнія,  и стали  читать  и пѣть  голоса  въ  два  и 
три,  т.-е.  стали  исполнять  современно  — одинъ  одно,  другой 
другое  пѣснопѣніе».  Слѣдствіемъ  такого  уклоненія  отъ  предначер- 
таннаго церковнымъ  уставомъ  порядка,  такого  насильственнаго 
соединенія  разныхъ  мотивовъ  и мелодій  въ  единовременномъ  ис- 
полненіи, произошелъ  безпорядокъ,  предосудительный  не  только  съ 
религіозной,  но  и съ  эстетической  точки  зрѣнія. 

Здѣсь  будетъ  у мѣста  напомнить  о пресловутомъ  единствѣ 
времени,  мѣста  и дѣйствія,  требовавшемся  отъ  трагедій.  Эти  един- 
ства были  установлены  Жоделемъ  (1532 — 1573  г.),  драматургомъ 
Ронсаровской  школы.  Французскіе  писатели  ложно-классической 
эпохи  полагали,  что  соблюденіемъ  этихъ  трехъ  единствъ  они  испол- 
няютъ законъ,  будто-бы  данный  Аристотелемъ  для  трагедій.  Но, 
на  самомъ  дѣлѣ,  Аристотель  требуетъ  лишь  единства  дѣйствія,  объ 
единствѣ  же  мѣста  вовсе  не  говоритъ  ничего,  а относительно 
единства  времени  замѣчаетъ  только,  что  эпосъ  гораздо  продолжи- 
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тельнѣе  драмы,  которая,  по  возможности,  должна  ограничиваться 
протяженіемъ  сутокъ  ’). 

Затруднительность  практическаго  примѣненія  этихъ  трехъ 
единствъ  къ  драмѣ  приводила  къ  курьезнымъ  выдумкамъ.  Съ  цѣлью 
избавиться  отъ  ригоризма  единства  времени,  требовавшаго,  чтобы 
происшествіе,  изображаемое  въ  драмѣ,  продолжалось  на  самомъ 
дѣлѣ  столько  же,  сколько  тянется  ея  представленіе,  т.-е.  часа  три, 
Корнель  придумалъ  замѣнить  эти  три  часа  тридцатью  часами  '*). 
Впослѣдствіи,  полемика,  направленная  со  стороны  нѣмецкихъ  кри- 
тиковъ противъ  французской  ложно-классической  драматургіи,  окон- 
чательно устранила  соблюденіе  единства  мѣста  и времени. 

Относительно  ненужности  единства  мѣста,  мы  вполнѣ  раздѣ- 
ляемъ взглядъ  Джонсона,  который  остроумно  замѣчаетъ,  что  коль 
скоро  мы  въ  состояніи  представить  себѣ  судьбу  Антонія  и Клео- 
патры, жившихъ  болѣе  тысячи  лѣтъ  тому  назадъ,  какъ-бы  совер- 
шающеюся передъ  нашими  глазами,  то  скачокъ  изъ  Александріи 
въ  Римъ  можно  назвать  ничтожнымъ * *  3). 

Вмѣсто  прежняго  единства  времени,  слѣдуетъ  требовать  отъ 
драмы  непрерывности  дѣйствія.  Необходимо,  чтобы  драматическій 
писатель  показалъ  всѣ  тѣ  моменты,  которые,  подобно  звеньямъ 
въ  цѣпи,  соединяютъ  первое  движеніе  страсти  съ  причиненной  ею 
катастрофою.  Шекспиръ  воспроизводитъ  всѣ  степени  развитія  рев- 
ности у Отелло,  отъ  перваго  подозрѣнія,  посѣяннаго  Яго,  до  пол- 
ной увѣренности  въ  виновности  Дездемоны, — увѣренности,  задувшей 
свѣчу,  для  которой,  какъ  говоритъ  Отелло,  уже  не  найдти  того  «пла- 
мени Прометея,  которымъ  можно  было  бы  снова  возжечь  потухшій 
ея  огонь».  Но  это  требованіе  непрерывности  дѣйствія  не  мѣшаетъ 
продолжительности  времени  изображаемаго  въ  драмѣ  дѣйствія, 
которое  для  совершающейся  передъ  нашими  глазами  трагедіи  есть 
тоже  самое,  чѣмъ  уходящая  вдаль  перспектива  является  на  пло- 
ской поверхности  картины. 

Отринувъ  единства  времени  и мѣста,  установленныя  француз- 
скою псевдо-классическою  школою,  современная  эстетика  допускаетъ 
единство  только  дѣйствія.  Но  и въ  отношеніи  этого  единства  воз- 
никаютъ важныя  сомнѣнія.  Возьмемъ  для  примѣра  одну  изъ  луч- 
шихъ трагедій  Софокла — «Антигону».  Въ  ней  мы  находимъ  не  одно 
дѣйствіе,  а два.  Креонъ  приказываетъ  оставить  Поллиника,  какъ 


*)  М.  Саггіег,  Ше  Роезіе,  стр.  456. 
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врага  отечества,  безъ  погребенія;  это  — одно  дѣйствіе.  Антигона, 
любя  своего  брата,  нарушаетъ  царское  приказаніе  и хоронитъ 
Креона;  это  — второе  дѣйствіе.  Въ  столкновеніи  и соотношеніи 
этихъ  двухъ  противоположныхъ  дѣйствій  заключается  вся  суть, 
весь  интересъ  трагедіи. 

Де-ла-Моттъ  предлагалъ  замѣнить  выраженіе:  «единство  дѣй- 
ствія», «единствомъ  интереса».  Но  вѣрнѣе  было  бы  называть  такое 
необходимое  единство  въ  драмѣ  «единствомъ  идеи»  1). 

Единство  идеи  составляетъ  одно  изъ  величайшихъ  достоинствъ 
Шекспировскихъ  драмъ.  Особенно  рельефно  оно  выступаетъ  въ 
«Королѣ  Лирѣ».  Въ  этой  пьесѣ  заключаются  собственно  двѣ  тра- 
гедіи: трагедія  самого  Лира,  страдающаго  отъ  неблагодарности  до- 
черей, и трагедія  Глостера,  гибнущаго  отъ  своего  незаконнаго  сына 
Эдлунда,  котораго  онъ,  въ  своемъ  заблужденіи,  предпочитаетъ  за- 
конному, Э дхарду.  Но  эти  обѣ,  удивительно  искусно  переплетающіяся, 
трагедіи  выражаютъ  одну  идею:  идею  дѣтской  неблагодарности  и 
причиняемыхъ  ею  ужасовъ.  Отто  Лудвигъ,  въ  своихъ  этюдахъ  о 
Шекспирѣ,  остроумно  сравниваетъ  эту  двойную  драму  съ  парностью 
нѣкоторыхъ  органовъ  человѣческаго  организма,  не  лишеннаго,  однако, 
единства.  «Фабула  Лира  и фабула  Глостера  — пишетъ  этотъ  кри- 
тикъ— подобны  парѣ  глазъ,  въ  которыхъ  сквозитъ  одна  душа  тра- 
гической идеи,  смотритъ  такъ  скорбно,  вызываетъ  въ  насъ  такъ 
много  состраданія  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  импонируетъ  съ  такою  стро- 
гою возвышенностію». 

Однако  и у Шекспира  не  всѣ  драмы  отмѣчены  единствомъ 
идеи,  столь  возвышающимъ  эстетическое  достоинство  художест- 
венныхъ произведеній.  Напримѣръ,  въ  Цпмбелинѣ,  слишкомъ  боль- 
шое количество  лицъ  тѣснится  на  первомъ  планѣ  и заслоняетъ 
собою  наиболѣе  идеально  выдержанныхъ  Постума  и Имогену.  Пестрая 
смѣна  всякаго  разнообразія  мѣшаетъ  нашему  участію  сосредото- 
читься на  комъ  и на  чемъ  либо,  и множество  интригъ  переплетается 
въ  слишкомъ  сложный  узоръ,  развлекающій  наше  вниманіе. 

Нарушеніе  единства  мы  видимъ  и въ  «Полтавѣ»  нашего  Пуш- 
кина. Первыя  двѣ  части  этой  поэмы  посвящены  любовной  интригѣ, 
героями  которой  являются  Мазепа  и Марія,  тогда  какъ  третья 
часть  повѣствуетъ  о Полтавскомъ  боѣ.  Послѣдній  вовсе  не  есть 
слѣдствіе  сердечныхъ  дѣлъ  Маріи  и Мазепы;  ихъ  любовь  не  имѣетъ 
никакого  вліянія  на  этотъ  бой,  который  не  разрываетъ  взаимныхъ 
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отношеній  любящихся;  только  казнь  Кочубея,  отца  Маріи,  раскры- 
ваетъ ей  глаза,  и она  бѣжитъ  отъ  того,  кого  прежде  любила.  Слѣ- 
довательно, «Полтава»  есть  соединеніе  двухъ  поэмъ:  любовной,  въ 
которой  героями  являются  Мазепа  и Марія,  и героической,  главное 
лицо  въ  которой — Петръ  Великій.  Насильственное  соединеніе  этихъ 
двухъ  поэмъ  въ  одно  произведеніе  лишаетъ  его  единства  и пони- 
жаетъ его  достоинство,  такъ  что  только  его  части  отличаются 
необычайною  художественностію,  а въ  цѣломъ  оно  не  удовлетво- 
ряетъ указанному  эстетическому  условію. 

Нарушеніе  единства  составляетъ  также  существенный  недоста- 
токъ повѣсти  Гоголя:  «Портретъ»,  по  содержанію  столь  интересной 
для  адептовъ  пластическихъ  искуствъ.  Бѣдный  живописецъ,  въ 
борьбѣ  съ  нуждою,  начинаетъ  малодушно  сомнѣваться  въ  своемъ 
призваніи.  Богатая  особа,  заказавшая  ему  портретъ  своей  дочери, 
случайно  открываетъ  сходство  между  нею  и Психеей,  которую 
Чертковъ  давно  уже  началъ  писать.  Представившійся  случай  даетъ 
возможность  изъ  этой  картины  сдѣлать  портретъ,  немножко  не- 
схожій, но  тѣмъ  болѣе  лестный  для  самолюбія  оригинала.  Искажая 
плодъ  своего  служенія  искуству,  Чертковъ  измѣняетъ  интересамъ 
эстетики;  желаніе  разбогатѣть  побѣждаетъ  въ  немъ  безкорыстное 
стремленіе  къ  прекрасному.  Какой  благодарный,  глубоко  психоло- 
гическій сюжетъ!  Какая  страшная  драма,  героями  которой  являются, 
съ  одной  стороны,  торжествующія  алчность  къ  деньгамъ  и желаніе 
сдѣлать  каррьеру,  а съ  другой — побѣжденныя  любовь  къ  красотѣ  и 
вѣрность  художественной  идеѣ!  Бѣднякъ-живописецъ  становится 
моднымъ  артистомъ  и наживается.  Но,  измѣняя  своей  художест- 
венной совѣсти,  рисуя  лишь  ради  денегъ  и подлаживаясь  ко 
вкусу  заказчиковъ,  однимъ  словомъ,  продавая  свой  талантъ,  онъ 
тѣмъ  самымъ  губитъ  этотъ  талантъ.  Между  тѣмъ,  онъ  замѣчаетъ 
талантливость  другихъ,  и зависть  начинаетъ  глодать  его  сердце. 
Ему  поздно  вернуться  на  добрый  путь  безкорыстнаго  служенія 
искуству.  И вотъ,  порывъ  отчаянія  побуждаетъ  его  къ  величай- 
шему художественному  святотатству:  онъ  начинаетъ  скупать  чужія 
произведенія,  въ  которыхъ  блеститъ  искра  художественнаго  огня. 
Не  будучи  въ  состояніи  задуть  самую  эту  искру,  которая  такъ  сильно 
палитъ  его  завистливую  душу,  онъ  губитъ  произведенія,  уни- 
чтожаетъ картины,  отмѣченныя  печатью  таланта. 

Вмѣсто  того,  чтобы  сдѣлать  изъ  этого  сюжета  законченный 
психологическій  этюдъ,  въ  которомъ  гибель  художника  была  бы 
вполнѣ  мотивирована  его  слабодушіемъ,  Гоголь  заключилъ  свою 
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повѣсть  фантастическимъ  вмѣшательствомъ  портрета,  какимъ-то 
волшебствомъ  повліявшаго  на  судьбу  художника.  Этотъ  чуж- 
дый главной  идеѣ  придатокъ  нарушаетъ  единство  впечатлѣнія, 
производимаго  внутреннею  борьбою  между  принципами  алчности  и 
безкорыстія — борьбою,  которая  и безъ  примѣси  мистическихъ  бред- 
ней приковываетъ  вниманіе  читателя  и могла  бы  сдѣлать  изъ  по- 
вѣсти Гоголя  одно  изъ  величайшихъ  литературныхъ  произведеній. 

Указавъ  на  важность  единства  идеи,  перейдемъ  къ  единству 
того,  что  противуположно  духовности  мысли, — къ  единству  суб- 
станціи, или,  проще,  къ  единству  вещества,  матеріала.  Обработка 
матеріала  налагаетъ  на  художественное  творчество  извѣстныя  условія, 
которыя  входятъ  въ  весьма  важное  въ  эстетикѣ  понятіе  стиля. 
Бюффонъ  опредѣлилъ  стиль  знаменитой  фразой:  «1е  зіуіе  с’езі 
ГЬотте».  Для  насъ,  стиль  представляется  результатомъ  условій,  за- 
висящихъ отъ  матеріала,  которымъ  располагаетъ  художникъ.  По 
опредѣленію  Румора,  стиль  есть  обычное  приспособленіе  къ  усло- 
віямъ матеріала,  изъ  котораго  скульпторъ  дѣйствительно  создаетъ 
свои  образы,  а живописецъ  лишь  показываетъ  ихъ  видъ  ').  Такъ, 
напримѣръ,  матеріалъ  архитектуры  - камень,  дерево,  желѣзо, — сооб- 
щаетъ сооруженіямъ  особенности,  зависящія  отъ  природы  этихъ 
веществъ.  Единство  матеріала,  въ  сущности,  есть  единство  стиля. 
Не  слѣдуетъ  въ  одномъ  произведеніи  смѣшивать  стили,  обусловли- 
ваемые свойствами  различныхъ  матеріаловъ:  массивнымъ  каменнымъ 
сооруженіямъ  нельзя  придавать  характеръ  легкихъ  палаткообраз- 
ныхъ китайскихъ  бесѣдокъ;  нельзя  исполнять  въ  фресковой  жи- 
вописи мельчайшихъ  деталей,  столь  тонко  передаваемыхъ  живописью 
на  кости  или  на  фарфорѣ;  стараться  объ  этомъ  было  бы  такъ  же 
странно,  какъ  поручать  громадному  музыкальному  хору  исполненіе 
граціозныхъ  скрипичныхъ  пассажей. 

Важное  значеніе  въ  искуствѣ  имѣютъ  еще  два  единства:  един- 
ство причины  и единство  цѣли.  Первое  состоитъ  въ  томъ,  что 
множество  разнообразныхъ  явленій  зависитъ  отъ  какого-нибудь 
одного  принципа,  или  условія.  Соблюденіе  этого  единства  особенно 
необходимо  въ  скульптурѣ  и живописи. 

Образцемъ  мастерской  разсчитанности  въ  этомъ  отношеніи 
можетъ  служить  античная  группа  Лаокоона.  Въ  ней,  позы  отца  и 
дѣтей,  экспрессія  ихъ  лицъ,  положеніе  ихъ  относительно  другъ 
друга,  — все  это  мотивировано  нападеніемъ  на  нихъ  змѣй.  Отецъ, 
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пытаясь  вырваться  изъ  опутавшей  его  живой  цѣпи,  сдавливаетъ 
лѣвою  рукою  змѣю  и вызываетъ  ея  укушеніе,  обусловливающее  его 
позу.  Младшій  сынъ  Лаокоона,  наиболѣе  спутанный  змѣиными  коль- 
цами, слабо  отстраняетъ  голову  другой  змѣи,  которая  старается 
просунуть  ее  подъ  руку  мальчика,  чувствующаго  свою  безпомощ- 
ность и устремляющаго  взоръ  къ  отцу  съ  мольбою  о помощи. 
Старшій  сынъ  менѣе  опутанъ  змѣями,  но  участь  отца  и брата  при- 
ковываетъ его  вниманіе  и обусловливаетъ  его  позу. 

Лучшій  примѣръ  соблюденія  единства  причины  въ  произведеніи 
живописи  представляетъ  намъ  «Тайная  Вечеря»  Ліонардо  да-Винчи. 
Художникъ  изобразилъ  Христа  сидящимъ  со  своими  учениками 
за  трапезой.  Спаситель  только-что  сказалъ  апостоламъ:  «одинъ  изъ 
васъ  предастъ  меня»,  и эти  слова  составляютъ  причину  того  раз- 
нообразія позъ  и экспрессій,  которое  замѣчается  въ  дѣйствующихъ 
лицахъ  этой  картины,  проникнутой  дивнымъ  единствомъ  *). 

Въ  нѣкоторыхъ  произведеніяхъ  поэзіи  должно  также  преоб- 
ладать единство  причины,  какъ  наир,  въ  такихъ  драмахъ,  интересъ 
которыхъ  заключается  въ  изображеніи  характера  героя.  Этотъ  ха- 
рактеръ составляетъ  причину  всѣхъ  поступковъ  героя  и предста- 
вленныхъ въ  пьесѣ  событій.  Подобныя  пьесы  поэтому  и называются 
пьесами  характера  (ріёсе$  йе  сагасіёге),  въ  отличіе  отъ  пьесъ  интриги. 
Пьесы  характера  удаются  лишь  геніальнымъ  писателямъ.  Онѣ  не 
представляютъ  возбуждающей  любопытство  фабулы,  но  обнару- 
живаютъ глубокое  сердцевѣденіе  у автора,  который,  изображая 
героя,  выводитъ  изъ  его  индивидуальности  всѣ  его  поступки.  Оча- 
рованіе, производимое  такими  пьесами,  зависитъ  отъ  глубины  ихъ 
психологической  правды:  смотря  на  такого  героя,  поступающаго 
вполнѣ  сообразно  своему  характеру,  мы  понимаемъ,  что  онъ  не 
можетъ  поступать  иначе,  а потому  живо  ему  сочувствуемъ. 

Мастерской  образчикъ  пьесы  характера  мы  видимъ,  наприм.,  въ 
«Мизантропѣ»  Мольера.  Брюзгливость  мизантропа  къ  слабостямъ 
и недостаткамъ  человѣчества  является  причиною  отношеній  Аль- 
цеста  къ  людямъ  и всего  его  поведенія.  Не  имѣя  силъ  ужиться 
въ  обществѣ,  въ  которомъ  онъ  находитъ  столько  глупости,  ни- 
зости и зла,  мизантропъ  кончаетъ  тѣмъ,  что  удаляется  отъ  людей. 
«Встрѣтивъ  вездѣ  измѣну — говоритъ  онъ, — удрученный  несправед- 
ливостію, я убѣгаю  изъ  бездны,  гдѣ  торжествуетъ  порокъ;  я ухожу 


')  Подробную  оцѣнку  достоинствъ  «Тайной  Вечери»  Л.  да-Винчи  читатели  найдутъ  въ 
статьѣ  Э.  Франца,  въ  IV  томѣ  «Вѣсти,  изящ.  искуствъ». 
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искать  на  землѣ  укромнаго  уголка,  въ  которомъ  можно  было  бы 
жить  честному  человѣку». 

Въ  пьесахъ  интриги  (ріёсез  сГіпт§ие)  преобладаетъ  единство 
цѣли  и изображается  весьма  сложное  дѣйствіе:  множество  самыхъ 
разнообразныхъ  происшествій  болѣе  или  менѣе  запутываетъ  по- 
ложенія дѣйствующихъ  лицъ  и разжигаетъ  любопытство  зрителей, 
интересующихся  знать,  чѣмъ  все  это  кончится;  тѣмъ  не  менѣе, 
искусный  авторъ  запутываетъ  весь  придуманный  имъ  узелъ  собы- 
тій съ  единственною  цѣлью  достигнуть  намѣченной  идеи.  Такимъ 
образомъ,  наприм.,  въ  «Свадьбѣ  Фигаро»  Бомарше,  дѣйствіе  весьма 
сложно  и разнообразно,  но  всѣ  его  перипетіи  служатъ  лишь  для 
того,  чтобы  показать  побѣду  слуги  Фигаро  надъ  его  господиномъ, 
графомъ  Альмавивой, — другими  словами,  побѣду  ума  надъ  правами 
сословныхъ  преимуществъ.  Интересъ  такихъ  произведеній,  въ  ко- 
торыхъ преобладаетъ  единство  цѣли,  скоро  уничтожается.  Романъ, 
увлекательный  при  первомъ  его  чтеніи  вслѣдствіе  сложности  сю- 
жета и возбуждающій  желаніе  знать,  чѣмъ  дѣло  кончится,  и что 
будетъ  съ  героями,  едва  ли  возьмете  вы  снова  въ  руки,  послѣ 
прочтенія.  Наоборотъ,  литературныя  произведенія,  проникнутыя 
единствомъ  причины,  при  неоднократномъ  ихъ  изученіи  становятся 
все  болѣе  и болѣе  интересными:  только  постепенно  раскрывается 
въ  нихъ  глубина  психологическаго  анализа,  только  постепенно  про- 
никаетъ читатель  въ  раскрытые  авторомъ  тайники  человѣческой 
души. 

Соблюденіе  единства  цѣли  съ  трудомъ  доступно  для  живописи. 
Жуффруа,  въ  своемъ  «Курсѣ  эстетики»  1),  вполнѣ  справедливо 
замѣчаетъ,  что  въ  картинѣ,  изображающей  напр.  «Избіеніе  св.  Сте- 
фана каменьями»,  художникъ  желаетъ  нарисовать  руки,  совершаю- 
щія убійство,  на  самомъ  же  дѣлѣ  кажется,  что  всѣ  поднятыя  руки 
остановлены  чудомъ,  которое  совершилъ  смотрящій  на  небо  святой. 
«Живопись — говоритъ  онъ  далѣе — прекрасно  передаетъ  послѣдствія 
какой-либо  причины,  но  ей  затруднительно  изображать  средства, 
при  помощи  которыхъ  достигается  извѣстная  цѣль». 

Искуство,  въ  которомъ  единство  цѣли  имѣетъ  преобладающее 
значеніе,  есть  музыка.  Современная  музыка  владѣетъ  весьма  разно- 
образнымъ ритмомъ,  мелодіей,  вращающейся  въ  нижнемъ,  среднемъ 
и верхнемъ  регистрахъ,  аккордами,  состоящими  изъ  трехъ,  четы- 
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рехъ  и болѣе  звуковъ,  тэмбрами  голосовъ  и инструментовъ.  Всѣми 
этими  средствами  композиторъ  пользуется  для  возбужденія  въ  слу- 
шателѣ извѣстнаго  настроенія,  представляющаго  доступное  для  му- 
зыки единство  цѣли. 

Есть  искуство,  эстетическое  достоинство  котораго  основано 
преимущественно  на  гармоничномъ  соотношеніи  единства  причины 
съ  единствомъ  цѣли.  Искуство  это  — архитектура.  Шопенгауэръ, 
эстетику  котораго  можно  назвать  свѣтлою  точкою  на  мрачномъ 
фонѣ  его  пессимистической  философіи,  справедливо  замѣчаетъ, 
«что  единственной  тэмой  зодчества  служатъ  подпора  и тяжесть, 
а основной  законъ  его  состоитъ  въ  томъ,  что  всякая  тяжесть 
должна  имѣть  достаточную  подпору  и,  наоборотъ,  всякая  подпора 
должна  нести  соразмѣрную  тяжесть,  и что,  слѣдовательно,  отно- 
шеніе между  ними  должно  быть  соразмѣрно.  Чистѣйшимъ  выра- 
женіемъ этой  тэмы  слѣдуетъ  считать  соединеніе  балки  съ  колон- 
ной, такъ  что  ордеръ  колоннъ  сдѣлался  какъ-бы  генералъ-басомъ 
всей  архитектуры»  ’).  Поддержаніе  тяжести  есть  единство  цѣли, 
которая  достигается  при  помощи  употребленія  опоръ.  И такъ,  за- 
конъ эстетическаго  единства  требуетъ  отъ  архитектуры,  чтобы  всѣ 
опоры  имѣли  одну  цѣль — поддержаніе  тяжести,  и чтобы  под- 
держаніе тяжести  имѣло  одну  причину — присутствіе  опоръ.  Полное 
соотвѣтствіе  архитектурнаго  единства  цѣли  съ  единствомъ  при- 
чины мы  видимъ  въ  греческихъ  зданіяхъ:  въ  нихъ  антабле- 

ментъ своею  тяжестью  вполнѣ  соотвѣтствуетъ  поддерживаю- 
щимъ его  колоннамъ.  Не  то  представляетъ  римская  архитектура. 
Въ  ней  сводъ  дѣлаетъ  колонны  излишними,  и онѣ  явились  здѣсь 
лишь  какъ  заимствованіе  отъ  греческихъ  ордеровъ,  преимуще- 
ственно отъ  коринѳскаго. Колонна,  въ  нѣкоторыхъ  зданіяхъ  свод- 
чатой архитектуры,  не  поддерживая  соотвѣтствующей  тяжести,  яв- 
ляется, какъ-бы  причиной  безъ  слѣдствія,  какъ-бы  стремленіемъ 
безъ  цѣли *  2). 

Въ  архитектурѣ  попадаются  многіе  другіе  примѣры  несоблю- 
денія необходимаго  въ  эстетическомъ  смыслѣ  единства.  Такъ,  на- 
примѣръ, встрѣчаются  соборы,  начатые  въ  романскомъ  и окончен- 
ные въ  готическомъ  стилѣ.  Художественность  подобныхъ  произ- 
веденій сильно  страдаетъ  отъ  такого  нарушенія  единства,  хотя 


')  Шопенгауэръ,  Библіотека  европейскихъ  писателей  и мыслителей,  изд.  Чуйко,  стр.  98. 

2'  С Ьегпке,  Рориіаге  Аезіітейк  стр.  3-13. 
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историческій  интересъ  такихъ  зданій  неоспоримъ,  такъ  какъ  они, 
на  своемъ  нѣмомъ  нарѣчіи,  повѣствуютъ  о ходѣ  художественнаго 
развитія  человѣчества. 

Подобный  же  упрекъ  въ  недостаткѣ  единства  можно  предъ- 
явить и къ  величайшему  произведенію  новѣйшей  литературы — къ 
«Фаусту»  Гёте.  Это  сочиненіе  писалось  въ  продолженіе  шестиде- 
сяти лѣтъ.  Оно  представляетъ,  такъ  сказать,  поэтическій  дневникъ 
самого  автора.  Въ  продолженіе  своей  долгой  жизни,  Гёте,  по  мѣрѣ 
своего  развитія,  измѣнялся,  вслѣдствіе  чего  «Фаустъ»  носитъ  на  себѣ 
слѣды  тѣхъ  фазисовъ,  которые  пережилъ  его  авторъ.  Нѣкото- 
рыя части  этого  творенія  обнаруживаютъ  задушевность  и бьющую 
ключемъ  поэтическую  мощь  юнаго  Гёте;  другія  написаны  въ  пе- 
ріодъ его  мужественной  зрѣлости,  когда  онъ  былъ  проникнутъ 
благоговѣніемъ  къ  спокойно-величественной  красотѣ  античнаго  міра; 
наконецъ,  большая  часть  всей  второй  части  «Фауста»  обнаруживаетъ 
упадокъ  яркой  образности  въ  старикѣ  Гёте,  холодную  разсудоч- 
ность, которая  все  болѣе  и болѣе  перевѣшивала  въ  немъ  пылкость 
фантазіи.  Погрѣшности  противъ  единства  нѣсколько  понижаютъ 
эстетическое  достоинство  «Фауста»,  взятаго  въ  цѣломъ;  за  то  тѣмъ 
ярче  блестятъ  высокою  красотою  отдѣльныя  его  части.  Вообще 
эти  погрѣшности  не  мѣшаютъ  «Фаусту»  играть  роль  поэти- 
ческаго выраженія  современной  культуры,  подобно  тому,  какъ  «Бо- 
жественная Комедія»  Данте  составляетъ  выраженіе  духа  Среднихъ 
Вѣковъ,  а Иліада  и Одиссея  Гомера,  античнаго  міросозерцанія. 

Единство  въ  разнообразіи  и разнообразіе  въ  единствѣ  соста- 
вляютъ одинъ  изъ  самыхъ  капитальныхъ  законовъ  эстетики:  безъ 
разнообразія  получается  скучная  монотонность,  безъ  единства  — 
утомительная,  непріятная  пестрота.  Но  этотъ  законъ  не  заключаетъ 
въ  себѣ  сущности  красоты.  Я упомянулъ  о многихъ  первоклассныхъ 
художественныхъ  произведеніяхъ,  въ  которыхъ  замѣчается  укло- 
неніе отъ  единства.  Съ  другой  стороны,  существуютъ  произведенія, 
въ  которыхъ  въ  высшей  степени  строго  соблюдено  единство  при 
весьма  значительномъ  разнообразіи,  но  красота  въ  нихъ  отсут- 
ствуетъ. Тоже  самое  наблюдается  и въ  природѣ.  Такъ  напр.  вся- 
кое животное  есть  организмъ,  надѣленный  многими  функціями, 
имѣющими  одну  цѣль — поддержаніе  жизни  особи  и продленіе  рода. 
Но,  не  смотря  на  разнообразіе  отправленій  организма,  не  смотря  на 
единство  ихъ  цѣли,  не  смотря  на  то,  что,  слѣдовательно,  каждое 
животное  есть  система  многихъ,  разнообразныхъ  дѣятельностей, 
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направленныхъ  къ  одной  цѣли,  къ  поддержанію  жизни,  все-таки 
далеко  не  всѣ  животныя  надѣлены  красотою. 

Чтобы  быть  прекраснымъ,  созерцаемый  объектъ  долженъ  про- 
являть единство  въ  разнообразіи;  но  надо  помнить,  что  не  всякое 
единство  въ  разнообразіи — прекрасно. 


РѢЗНОЙ  ДЕРЕВЯННЫЙ  КРЕСТЪ  ГРЕЧЕСКОЙ  РАБОТЫ 

изъ  собранія  А.  В.  Звенигородскаго. 


Статья  М.  П.  Соловьева  *). 


ъ основѣ  христіанскаго  міросозерцанія  лежитъ  уче- 
ніе о воплощеніи  Божества  ради  искупленія  изъ  узъ 
грѣха  падшаго  человѣчества  и возсоединенія  его  съ 
Богомъ.  Таинство  искупленія  совершилось  посред- 
ствомъ распятія  на  крестѣ  и воскресенія  изъ  мерт- 
выхъ Сына  Божія.  Представленіе  о Богочеловѣкѣ, 
добровольно  отдавшемся  на  унизительную,  рабскую 
крестную  казнь,  претерпѣвшемъ  предсмертныя  муки, 
наравнѣ  съ  обыкновенными  людьми,  было  столь  несо- 
гласно съ  религіозными  понятіями  народовъ,  бывшихъ 
подъ  властью  Рима,  что  проповѣдь  о распятомъ  Сынѣ  Божіемъ  ка- 
залась несообразностью  для  эллиновъ  и кощунствомъ  для  евреевъ.  На 
крестѣ  совершилась  искупительная  жертва  за  согрѣшившаго  Адама, 
крестъ  былъ  мѣстомъ  искупленія.  Величайшій  актъ  божественной 


*)  Пособіями  при  составленіи  этой  стаіьи  служили:  Еоскіег , Оах  Кгеиг  СЬгіэіі,  1875,  Ойіегх- 
ІоЬ;  5іоскЬаиег,  Кип$і§е$сЬісЬіс  <іе$  Кгеигех,  1870,  5с1  аіЬаихеп;  Магіі^пу,  Оісііоппаіге  <1ех  аші^иі- 
іез  сЬгеііеппез  (Сгоіх,  Сгисіітх,  ІЭгасопагіих,  Ьііапіез,  Ргосеззіоп,  Зіаііоп),  и др. 
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воли  и божественной  любви  освятилъ  собою  орудіе,  бывшее  до- 
толѣ предметомъ  ужаса  и омерзенія.  Неисповѣдимость  путей  Про- 
видѣнія  Божія  поразительно  проявилась  въ  томъ,  что  обѣтованный 
Искупитель-Мессія  былъ  вознесенъ  отъ  міра  и властительно  привле- 
каетъ всѣхъ  въ  себѣ  не  на  царскомъ  тронѣ,  но  на  крестѣ.  Вели- 
чайшее уничиженіе  и величайшая  слава  соединились  въ  христіанской 
мысли  съ  этимъ  образомъ.  Это  основное  религіозное  представленіе 
должно  было  неминуемо  отразиться  въ  тѣхъ  художественныхъ 
формахъ,  которыя  развились  въ  христіанскомъ  мірѣ,  и осложнить 
безпечальную  ясность  духа,  которая  господствовала  въ  античномъ 
искуствѣ,  какъ  необходимая  сущность  античной  божественной 
природы,  болѣе  глубокими  и высокими  представленіями.  Самый 
крестъ  пріобрѣлъ  символическое  значеніе,  одинаково  усвоенное  ему 
всѣми  ученіями,  признающими  себя  за  христіанскія,  какъ  бы  велики 
ни  были  ихъ  уклоненія  отъ  правовѣрія. 

Но  было  бы  ошибочно  думать,  что  только  въ  одномъ  христіан- 
ствѣ крестъ  имѣлъ  религіозное  значеніе,  что  до  христіанства  онъ 
былъ  неизвѣстенъ  религіозной  символикѣ;  напротивъ,  археологи- 
ческія и этнографическія  изслѣдованія  новѣйшаго  времени  указы- 
ваютъ, что  на  всемъ  пространсвѣ  древняго  міра,  въ  Египтѣ  и въ 
Индіи,  въ  Старомъ  и въ  Новомъ  Свѣтѣ,  даже  у полудикихъ  остро- 
витянъ Южнаго  Океана,  этотъ  таинственный  символъ  появляется  на 
памятникахъ  и лишь  въ  рѣдкихъ  случаяхъ  имѣетъ  только  орна- 
ментальное значеніе.  Можно  предположитъ,  что  даже  въ  этихъ 
случаяхъ  употребленіе  креста  съ  орнаментальной  цѣлью  составляетъ 
лишь  результатъ  забвенія  первоначальнаго  смысла  этого  символа.  Тамъ 
же,  гдѣ  ясно  религіозное  значеніе  фигуры  креста  у нехристіанскихъ 
народовъ,  она  была  знакомъ  или  благословенія,  или  проклятія.  Но 
для  христіанства,  въ  крестѣ  соединилось  проявленіе  божественной 
благости  и божественнаго  гнѣва,  а въ  язычествѣ  отдѣльныя  религіи 
присвоивали  кресту  только  одно  изъ  этихъ  двухъ  значеній.  Перво- 
начально слѣдуетъ  видѣть  въ  крестѣ  космическій  символъ,  и съ 
такимъ  значеніемъ  онъ  является  въ  древнемъ  Египтѣ. 

Особую,  исключительно  свойственную  Египту  форму  соста- 
вляетъ крестъ,  съ  кольцомъ  вмѣсто  верхняго  отрѣзка: 

такъ  называемый  сгих  апзаіа,  встрѣчаемый  безчисленное  множество 
разъ  въ  египетскихъ  статуяхъ,  барельефахъ,  картинахъ  и въ  гіерогли- 
фическомъ  письмѣ.  Со  временъ  Шамполіона,  египтологи  переводятъ 
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этомъ  знакъ  словомъ:  «жизнь»  (анхъ,  подревне-егип.  и покоптски). 
Это  значеніе  могло  образоваться  изъ  символа  Озириса,  выражае- 
маго знакомъ  круга,  утвержденнаго  на  вертикальной  линіи,  что,  въ 
свою  очередь,  означало  солнце  съ  падающимъ  отъ  него  лучомъ. 
Болѣе  короткая  поперечная  линія  подъ  кругомъ  указывала  на  лучъ 
восхода  и на  лучъ  заката,  причемъ  длинная  вертикальная  линія  по- 
лучала значеніе  отвѣснаго  полуденнаго  свѣта.  Такой  крестъ  въ 
рукахъ  человѣческой  фигуры  означалъ  ея  божественное  достоинство, 
и когда  она  простираетъ,  въ  картинахъ  загробной  жизни,  этотъ 
знакъ  къ  царю,  можно  допустить,  что  такимъ  образомъ  ему  даруются 
вѣчная  жизнь  и сопричисленіе  къ  лику  блаженныхъ  боговъ.  Какъ 
символъ  будущей  жизни  и загробнаго  воздаянія,  крестъ  безъ  кольца, 

т.  е.  трехконечный  [ , появляется  на  груди  мумій.  Такіе  знаки  были 

найдены  на  камняхъ  разрушеннаго  христіанами  въ  390 — 391  гг.  храма 
Сераписа  въ  Александріи,  и тогдашніе  егппитяне,  по  словамъ  древнихъ 
историковъ  церкви,  читали  этотъ  знакъ,  какъ  «вѣчная  жизнь». 

Гіероглифика  знаетъ  и другія,  рѣже  употребляемыя,  формы 
креста,  изъ  которыхъ  иныя  соотвѣтствуютъ  христіанскому  кресту: 

ф или  ф (ат),  О),  1=^=^  (пеі),  —знакъ  селенія. 


Изъ  такихъ  знаковъ,  болѣе  глубокое  значеніе  имѣетъ  знакъ  «нило- 
мѣра»,  — вертикальная  линія,  пересѣченная  четырьмя  горизонтальными: 


Е | . Будучи 


атрибутомъ 


бога  Пта  (РіаЬ),  ниломѣръ  означаетъ 


четверицу  странъ  свѣта,  стихій,  степеней  духовной  жизни  и пере- 
селеній души.  Самъ  по  себѣ,  этотъ  знакъ,  конечно,  произошелъ  изъ 
упрощеннаго  изображенія  свай,  раздѣленныхъ  на  локти,  футы  и 
вершки,  которыми  опредѣлялась  высота  воды  въ  Нилѣ.  Этотъ  знакъ 
появляется  только  въ  Египтѣ,  тогда  какъ  крестъ  съ  кольцомъ,  въ 
нѣсколько  измѣненномъ  видѣ,  найденъ  также  въ  религіозной  симво- 
ликѣ народовъ  передней  Азіи. 

Здѣсь  преоблающая  форма  очень  близка  къ  египетскому  кресту: 


. Встрѣчаются  кресты,  совершенно  одинаковые 


съ  египетскими.  Боги  держатъ  ихъ  въ  рукѣ.  На  ниневійскомъ  ба 
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рельефѣ,  опубликованномъ  у Лейярда,  Астарта,  ассирійская  Венера, 
стоитъ  на  львѣ  и держитъ  въ  лѣвой  рукѣ  крестъ  со  звѣздою  въ 
кругѣ,  а въ  правой  — жезлъ  съ  луннымъ  серпомъ.  Иногда  составныя 
части  креста  раздѣляются;  такъ,  на  хорзабадской  плитѣ,  мужчина  съ 
орлиной  головой  (богъ  Несрошъ)  держитъ  одной  рукою  кругъ,  а дру- 


гою—трехконечный  крестъ 


, тау.  Предполагаютъ,  что  въ  Азіи 


такіе  знаки  служили  эмблемою  жизни.  Чаще  всего  они  присвояются 
богинѣ  любви  и плодородія,  именно  вавилонской  Истарѣ,  фини- 
кійской Астартѣ  и эфесской  Артемидѣ.  Происхожденіе  нашего  астро- 


номическаго знака  планеты  Венера, 


коренится  въ  незапамят- 


ной древности  семитической  и египетской  религіозной  символики. 
Наряду  съ  этимъ  Венеринымъ  зеркаломъ,  на  памятникахъ  ассиріянъ, 
персовъ,  финикійцевъ  и малоазійцевъ  попадаются  и болѣе  простыя 


крестообразныя  фигуры:  + Ф Ф Ф . Въ  основѣ  изобра- 

женій лежитъ  представленіе  солнечнаго  круга  съ  лучами,  идущими 
во  всѣ  четыре  стороны  свѣта.  Иногда  лучи  заключены  въ  окружности 
круга,  иногда  она  сокращается  вполнѣ,  вслѣдствіе  чего  получается 
равноконечный  крестъ,  или  же  отчасти,  причемъ  образуется  такъ  наз. 
мальтійскій  крестъ.  Олицетворяя  всемогущую  жизненную  силу  солнца, 
эти  символы  украшаютъ  грудь  или  серьги  царскихъ  изображеній 
въ  барельефахъ  Персеполя  и Ниневіи,  иногда  же  соединяются  съ 
изображеніемъ  крылатыхъ  феруеровъ.  Отъ  сирійцевъ  и семитовъ, 
эти  образы  перешли  къ  персамъ,  въ  Малую  Азію  и на  острова  Сре- 
диземнаго Моря;  они  появляются  на  кипрскихъ,  ликійскихъ  и ки- 
ликійскихъ монетахъ;  ихъ  находятъ  на  монетахъ  филистимской 
Газы,  а Шлиманъ  открылъ  ихъ  на  базисахъ  колоннъ  Гиссарлыка,  въ 
предполагаемыхъ  остаткахъ  древней  Трои. 

Одновременное  существованіе  Венерина  зеркала  и равноконеч- 
наго креста,  какъ  краткой  схемы  солнца,  не  смотря  на  возможное 
аналогическое  значеніе  обѣихъ  формъ,  какъ  символовъ  жизни,  не 
даетъ,  однако,  права  пріурочивать  эти  знаки  къ  идеѣ  солнцеслуженія, 
тѣмъ  болѣе,  что  Истаръ-Астарта  строго  обособляется  отъ  Ваала- 
солнца.  Поэтому,  при  всемъ  сходствѣ  зеркала  съ  египетскимъ 
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крестомъ,  отождествлять  эти  формы,  по  ихъ  содержанію,  невоз- 
можно. Можетъ  быть,  аттрибутъ  Астарты  слѣдуетъ  объяснять  изъ 
непотребныхъ  и безстыдныхъ  обрядовъ,  которыми  отличался  культъ 
этой  богини. 

Къ  крестовиднымъ  формамъ  слѣдуетъ  отнести  сложное  изобра- 
женіе таинственнаго  древа,  во  множествѣ  находимое  въ  развали- 
нахъ Ниневіи,  на  циллиндрахъ  и на  узорахъ  одеждъ.  Среди  завит- 
ковъ и украшеній,  поднимается  вертикальный  стволъ  съ  тремя  па- 
рами вѣтвей,  крестообразно  идущихъ  по  обѣ  стороны  дерева,  ко- 
торое получаетъ  отдаленное  сходство  съ  крестомъ  о трехъ  пере- 
кладинахъ. 

Дальній  азіятскій  Востокъ  точно  также  имѣетъ  символическій 
крестообразный  знакъ.  На  буддійскихъ  храмахъ  Японіи,  нашъ  пу- 
тешественникъ, г.  В.  Крестовскій  (Р.  Вѣстн.  1887,  І\),  съ  удивле- 
ніемъ встрѣтилъ  равноконечный  крестъ,  извѣстный  ему  въ  визан- 
тійскомъ зодчествѣ.  Вмѣстѣ  съ  браманистами,  буддисты  съ  неза- 
памятныхъ временъ  употребляютъ  въ  орнаментѣ  и письмѣ  свастику , 


и ставятъ  этотъ  знакъ  въ  началѣ  и въ  концѣ  письменныхъ 


памятниковъ.  Свастика  извѣстна  и въ  христіанскомъ  искуствѣ  и назы- 
вается: «сгих  §аттаіа».  Однако,  крестъ  изъ  четырехъ  Г~  не  имѣетъ 


объясненія  въ  христіанской  символикѣ.  Г.  Фрикенъ  (Римскія  ката- 
комбы) производитъ  его  изъ  аранъи,  скрещенія  двухъ  загнутыхъ  по 
концамъ  деревянныхъ  палочекъ,  служившихъ  для  добыванія  огня 
треніемъ.  Свастика  въ  письмѣ  означаетъ  привѣтъ,  пожеланіе  блага. 
На  ряду  съ  свастикой,  въ  Индіи  встрѣчается  и солнечный  кругъ, 
раздѣленный  крестообразно  двумя  діаметрами. 

Болѣе  загадочный  смыслъ  скрывается  въ  крестообразныхъ  фи- 
гурахъ древней  Бактріи.  На  монетахъ  царя  Гиппострата  (130  до 


Р.  Хр.),  мы  видимъ  знакъ: 


, который  только  тѣмъ 


отличается  отъ  Константиновой  монограммы,  что 


Р 


длиннѣе 


косаго  креста  и не  заключается  въ  немъ.  Эту  же  фигуру  встрѣчаемъ 
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на  египетскихъ  монетахъ  Птоломидовъ,  на  новыхъ  аттическихъ  те- 
традрахмахъ и на  серебряныхъ  монетахъ  Митридата  Понтійскаго: 


Р 


/Ч'  На  всемъ  пространствѣ  владѣній  діадоховъ,  это  изображеніе 


появляется  на  монетахъ  какъ  въ  дохристіанскую,  такъ  и въ  хри- 
стіанскую эпоху.  Нѣтъ  ничего  невѣроятнаго  въ  томъ,  что  моно- 
грамма Константиновскаго  лабарума  составляетъ  только  христіан- 
ское приспособленіе  древняго  символа,  подлинное  значеніе  котораго 
теперь  представляется  необъяснимымъ,  хотя  появленіе  этого  знака 
на  монетахъ  можетъ  указывать  отчасти  и на  метрическое  значеніе 
монограммы. 

Ни  этруски,  ни  греки,  ни  италіоты,  не  знали  такой  религіозной 
символики  креста;  но  у древнихъ  народовъ  Европы  оригинальную 
форму  креста  находимъ  на  одной  древней  монетѣ  иберійскаго  го- 


рода Асидо, 


въ  Южной  Испаніи  (нынѣ  Медина-Сидоніа). 


равноконечный  крестъ  надъ  опрокинутымъ  серпомъ  луны.  Можетъ 
быть,  этотъ  символъ  имѣетъ  отношеніе  въ  упомянутымъ  выше  атри- 
бутамъ Астарты,  стоящей  на  львѣ.  Крестъ,  подобный  свастикѣ,  от- 


крытъ на  руническихъ  камняхъ  Зеландіи  и Скандинавіи: 

Крестъ  на  бронзовыхъ  орудіяхъ,  украшеніяхъ  и могильныхъ  стѣ- 
нахъ замѣченъ  и въ  доисторическихъ  курганахъ  Германіи.  Наконецъ, 
интересны  извѣстія  о культѣ  гальскихъ  друидовъ.  Вѣковыя  деревья 
среди  таинственныхъ  священныхъ  рощъ  были  у нихъ  предметами 
поклоненія  во  время  полнолуній.  Деревья  обнажались  до  верху  отъ 
листьевъ  и сучьевъ,  причемъ  оставлялись  только  два  горизонталь- 
ныхъ сука,  придававшихъ  дереву  видъ  креста.  Въ  дни  богослуже- 
нія, подъ  этими  деревьями  приносились  человѣческія  жертвы. 

Извѣстія  о религіозномъ  употребленіи  креста  среди  культур- 
ныхъ народовъ  Америки  появляются  одновременно  съ  первыми  опи- 
саніями новооткрытой  части  свѣта.  Старинные  историки  объясняли 
присутствіе  креста  на  американскихъ  монументахъ  проповѣдью  апо- 
стола Ѳомы  и его  учениковъ.  Многочисленныя  изслѣдованія  новѣй- 
шихъ ученыхъ  выяснили  сложную  систему  религіозныхъ  наслоеній 
въ  Мехикѣ,  Юкатанѣ,  Перу  и Хили.  Средоточіемъ  религіозной 
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жизни  и искуства  древней  Америки  былъ,  судя  по  многочислен- 
нымъ остаткамъ  разнообразнѣйшихъ  памятниковъ,  полуостровъ 
Юкатанъ.  Оттуда  символы  и обряды  распространялись  на  Сѣверъ  и 
Югъ.  Въ  символѣ  креста,  американцы  обожали  оплодотворяющую 
силу  земли  и воздуха,  дождь.  Перуанскіе  инки  особенно  почитали 
крестъ,  изваянный  изъ  цѣльнаго  кристалла  яшмы.  Много  каменныхъ 
крестовъ  можно  прослѣдить  до  Парагвая.  Деревянные  и каменные 
кресты  возлагались  на  новорожденныхъ  для  удаленія  отъ  нихъ  злыхъ 
духовъ.  Божеству  дождя,  въ  видѣ  большаго  каменнаго  креста,  покла- 
нялись на  островѣ  Косумелѣ,  на  Юкатанѣ.  Поклоненіе  кресту  въ 
особенности  было  развито  въ  Паленкѣ,  въ  Хіанѣ  и др.  мѣстностяхъ 
Средней  Америки.  Въ  развалинахъ  Паленки  найдено  замѣчательное  из- 
ображеніе фантастически-украшеннаго  креста,  надъ  которымъ  вверху 
изображена  птица — символъ  воздуха,  а по  бокамъ  — мужчика  и жен- 
щина, приносящіе  въ  жертву  ребенка.  Подобныя  изображенія  креста, 
съ  птицами  вверху  и съ  жертвенными  орудіями  у подножія  съ  обѣихъ 
сторонъ,  находятся  въ  древне-мехиканскихъ  іероглифическихъ  руко- 
писяхъ. Въ  манускриптѣ,  принадлежащемъ  нѣкоему  г.  Феерварю,  въ 

Венгріи,  есть  крестъ  Т , ‘въ  пересѣченіи  котораго  является  кро- 
вавое божество.  Поклоненіе  крестовиднымъ  божествамъ  дождя  у 
древнихъ  мехиканцевъ  соединялось  съ  человѣческими  жертвами. 
Для  умилостивленія  Сентеотли,  дочери  неба  и богини  урожая,  еже- 
годно пригвождали  во  кресту  юношу  или  дѣвицу,  которые  потомъ 
умерщвлялись  стрѣлами.  Въ  видѣ  креста  почитался  верховный  богъ 
тольтековъ,  Кветсалькуатль,  богъ  воздуха,  мантія  котораго  была 
усѣяна  крестами.  Онъ  именовался  богомъ  дождя  и здоровья,  дре- 
вомъ питанія  и жизни.  Мѣста  поклоненія  ему  были  многочисленны 
въ  Мехикѣ,  и въ  главныхъ  изъ  ихъ  числа  находились  особенно  чти- 
мые каменные  кресты  огромнаго  размѣра. 

До  сихъ  поръ  мы  видѣли,  что  крестъ  являлся  символомъ  жизни, 
блага,  плодородія.  Животворная  сила  солнца-Ваала  соединяется 
уже  въ  Сиріи  съ  животворящей  влагой,  въ  лицѣ  луны-Астарты; 
наглядный  результатъ  сочетанія  этихъ  космическихъ  силъ  является 
въ  видѣ  древа  жизни,  райскаго  древа.  Всѣ  три  представленія  на- 
ходятся и въ  семитской  Азіи,  и въ  культурныхъ  странахъ  Америки- 
Въ  послѣднихъ,  поклоненіе  кресту  получаетъ  наиболѣе  отчетливый 
видъ  и сопровождается  человѣческими  жертвами,  причемъ  умило- 
стивительнымъ приношеніемъ  божеству  становится  распятіе  на  крестѣ 
и умерщвленіе  распятаго  стрѣлами.  Такимъ  образомъ,  къ  понятію  о 
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благѣ,  о жизни,  о благости  божества,  присоединяется  характерно- 
американскій элементъ  страданія,  мучительной  кровавой  жертвы, 
придающей  религіи  Мехики  и Юкатана  мрачный  діавольскій  ха- 
рактеръ. 

Грозное,  карающее  значеніе  креста,  хотя  далеко  не  съ  такой 
ясностью,  какъ  въ  Америкѣ,  было,  однако,  присуще  религіознымъ 
представленіямъ  Азіи  и Египта.  Въ  то  время,  какъ  въ  Америкѣ 
кровавыя  жертвы  входили  въ  культъ  божества,  символизированнаго 
крестомъ,  въ  Старомъ  Свѣтѣ  крестъ  является  орудіемъ  уголовнаго 
правосудія.  Не  подлежитъ  сомнѣнію,  что  уголовное  право  и уго- 
ловное наказаніе  повсемѣстно  выдѣлились  изъ  жреческаго  права: 
уголовное  преступленіе  разсматривалось,  какъ  грѣхъ  противъ  правилъ 
общежитія,  установленныхъ  божествомъ;  древнѣйшіе  кодексы  были 
откровеніями  (напр.  законы  Ману  и Моисея),  общежитіе  было  вездѣ 
подъ  покровительствомъ  національнаго  божества,  почему  и всякое 
нарушеніе  общественнаго  порядка  было  оскорбленіемъ  божества, 
навлекавшимъ  гнѣвъ  его  на  народъ  и потому  требовавшимъ  умило- 
стивленія, посредствомъ  очищенія  народа  уничтоженіемъ  грѣшника, 
преступника  или,  вообще,  изверженіемъ  его  изъ  народной  среды. 
Виновный  обрекался  богамъ  (засгаііо  саркіз).  Не  только  жестокость 
древнихъ  уголовныхъ  наказаній,  но  и виды  ихъ,  находились  въ 
тѣсной  связи  съ  религіознымъ  воззрѣніемъ  на  преступленіе.  Отго- 
лоски такого  представленія  слышны  и въ  апостольское  время.  Вѣр- 
ный древнимъ  семитическимъ  преданіямъ,  апост.  Павелъ  объяв- 
ляетъ, что  (Римл.  XIII,  1-4)  власть  установляется  Богомъ,  что 
начальникъ  опоясанъ  мечемъ  во  имя  идеи  (6о  -;*?  еЩ"),  ибо  онъ — Бо- 
жій слуга,  мститель  творящимъ  злое. 

Принадлежа  къ  числу  наиболѣе  распространенныхъ  видовъ 
казни,  распятіе  на  крестѣ,  безъ  сомнѣнія,  имѣло  религіозное  проис- 
хожденіе, хотя  установить  ясную  и точную  связь  культа  съ  этимъ  ви- 
домъ' казни  невозможно,  такъ  какъ  сознаніе  этѵ)й  связи  утратилось 
съ  незапамятныхъ  временъ.  Въ  историческую  эпоху,  распятіе  является 
только  тяжкимъ  и позорнымъ  видомъ  наказанія,  сопряженнымъ  съ 
оставленіемъ  распятаго  на  растерзаніе  воздушнымъ  и полевымъ  жи- 
вотнымъ. 

Общее  обозначеніе  такого  наказанія  — повѣшеніе  на  деревѣ, 
вмѣщало  въ  себѣ  какъ  собственно  распятіе,  такъ  и удавленіе,  пригвож- 
деніе къ  дереву  и смерть  на  колу.  На  одномъ  ниневійскомъ  барельефѣ 
найдено  изображеніе  трехъ  человѣкъ,  пронзенныхъ  острыми  бревнами 
въ  грудь  и висящихъ  на  кольяхъ.  Въ  Книгѣ  Числъ  повелѣвается  повѣ- 
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сить  на  дерево,  лицомъ  къ  солнцу,  согрѣшившихъ  старѣйшинъ,  пред- 
варительно умертвивъ  ихъ  мечемъ  (XXV,  4).  Извѣстія  о повѣшеніи 
на  деревѣ  часто  встрѣчаются  въ  библейскихъ  книгахъ,  но  распятіе 
въ  особенности  широко  примѣнялось  въ  уголовномъ  производствѣ 
хамитской  вѣтви  семитскаго  племени,  у финикійцевъ  и карѳагенянъ, 
отъ  которыхъ  оно  перешло  въ  азіятско-персидскій  и греко-римскій 
міръ.  Римляне  переняли  отъ  гунновъ  распятіе  именно  на  четверо- 


конечномъ  крестѣ 


. Доугія  формы  этой  казни:  пронзеніе  ко- 


ломъ, сажаніе  на  колъ,  пригвожденіе  рукъ  и ногъ  къ  колу,  удавле- 
ніе посредствомъ  повѣшенія  на  колу  за  шею  въ  развилкѣ  наверху 


кола 


въ  римскомъ  государствѣ  не  были  употребительны. 


Извѣстно,  что  крестная  смерть  назначалась  въ  Римѣ  только  для 
Ьитіііагез,  т.-е.  для  рабовъ,  взбунтовавшихся  солдатъ,  мятежниковъ, 
разбойниковъ;  римскіе  же  граждане  не  могли  быть  преданы  на 
такую  позорную  казнь,  хотя  изрѣдка  бывали  исключенія  изъ  этого 
правила.  Такъ,  Гальба,  на  протестъ  осужденнаго  римскаго  граж- 
данина, приговореннаго  къ  распятію,  отвѣтилъ  только  тѣмъ, 
что  велѣлъ  устроить  крестъ  повыше  и окрасить  его  бѣлой  краской. 
По  преданію,  ап.  Андрей  былъ  распятъ  въ  Патрахъ  на  косомъ 


Такую  форму  распятія  Бастіанъ  нашелъ  на  барель- 


ефахъ буддійскаго  храма  Нахонъ-Фатъ,  въ  Камбоджѣ;  но  изъ  рим- 
скихъ памятниковъ  нельзя  удостовѣриться  въ  ея  существованіи. 
Точно  такія  же  сомнѣнія  возбуждаетъ  примѣненіе  египетскаго 

креста  (т)  . Отожествленіе  креста  съ  буквой  тау  древне-грече- 
скаго и финикійскаго  письма  еще  не  можетъ  служить  доказатель- 
ствомъ перваго  появленія  креста  въ  трехконечномъ  видѣ,  такъ  какъ 
тау  не  всегда  была  о трехъ  концахъ,  какою  является  въ  класси- 


')  Этотъ  видъ  казни  изображенъ  въ  миніатюрахъ  Книги  Іисуса  Навина  і XII  в.),  Ваторед- 
ской  (Аѳонской)  Библіи.  Раскрашенные  снимки — въ  христіанскомъ  музеѣ  Императорской  Ака- 
деміи художествъ.  Первая  половина  миніатюръ  составляетъ  точное  воспроизведеніе  всего  Вати- 
канскаго свитка  Книги  Іисуса  Навина;  вторая — одинакова  съ  нимъ  но  стилю. 
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ческомъ  періодѣ.  Правда,  Сенека  упоминаетъ,  что  кресты  бывали 
разнаго  рода  1),  а потому,  можетъ  быть,  и трехконечная  форма 
имѣла  иногда  примѣненіе;  но  все-таки  совокупность  древняго  пре- 
данія говоритъ  за  четвероконечный  крестъ,  какъ  за  господство- 
вавшій видъ  въ  эпоху,  непосредственно  предшетствовавшую  хри- 
стіанству. 

Вопросъ  о видѣ  Голгоѳскаго  креста  не  можетъ  считаться 
окончательно  рѣшеннымъ.  Какъ  за  крестъ  трехконечный  (сшх 
раііЬиІаІа,  соттізза),  такъ  и за  четырехконечный,  выступаютъ  съ  до- 
казательствами почти  равносильными.  Не  только  въ  дохристіанское 
время,  но  и въ  первые  вѣка  христіанской  эпохи,  ни  скульптура,  ни 
живопись  не  рѣшались  приступить  къ  изображенію  распятія.  Един- 
ственнымъ памятникомъ  этого  рода  представляется  извѣстный  карри- 
катурный  рисунокъ,  найденный  въ  Римѣ  и относимый  къ  половинѣ  II 
вѣка  по  Р.  Хр.  По  письменнымъ  извѣстіямъ,  можно  заключить,  что 
Крестъ  Господень  былъ  настолько  невысокъ,  что  губка,  напоенная 
солдатскимъ  питьемъ  и насаженная  на  стебель  иссопа,  могла  быть  под- 
несена къ  устамъ  Христа  2).  Іустинъ  Мученикъ  (і  ю8  г.)  описы- 
ваетъ его  такъ:  «Дерево,  поставленное  прямо  и оканчивающееся 
рогомъ,  къ  которому  укрѣплено  другое  дерево,  концы  коего  также 
выступаютъ  рогами;  посрединѣ  же  выступаетъ  также  дерево,  на 
которое  верхомъ  сажаютъ  распинаемаго»  (Разговоръ  съ  Трифон.). 
Точно  также  описываетъ  крестъ  Ириней,  еп.  Ліонскій  (і  200)  и 
Іеронимъ  (!  420).  Колъ,  зеііііе,  вбитый  въ  срединѣ  креста  для  облег- 
ченія тяжести  тѣла,  висящаго  на  пригвожденныхъ  рукахъ,  съ  самаго 
начала  отвергнутъ  былъ  искуствомъ  и,  при  изображеніи  Распятія  Хри- 
стова, замѣненъ  подножіемъ,  придавшимъ  кресту  шестиконечный 
видъ:  въ  такомъ  видѣ  изображенъ  крестъ  уже  на  вышеупомянутой 
языческой  каррикатурѣ.  Кромѣ  того,  иногда  верхняя  часть  тѣла 
распятаго  крестообразно  подвязывалась  къ  перекладинѣ  веревками; 
руки  и ноги  пригвождались  большими  гвоздями  (сіаѵіз  ТгаЬаІіЬиз, 
Ногаі.),  каждая  особымъ. 

Несмотря  на  обстоятельное  описаніе  креста,  не  смотря  на  живую 
память  о немъ  въ  преданіи  и на  высокое  значеніе  распятія  въ  хри- 
стіанскомъ вѣроученіи,  пластическое  изображеніе  креста  и распятія 
появляются  въ  древне-христіанскихъ  памятникахъ  поздно  и рѣдко. 
Въ  Римѣ,  безчисленные  древне-христіанскіе  памятники  котораго  такъ 


')  Ѵісіео  ізііс  сгисез  поп  ипіиз  ^иі(^ет  §епегіз  зесі  аіііег  аЬ  аіііз  ГаЬгісаіаз...  Ьбскіег,  р.  77. 
Іоан.  XIX,  29:  0оош7:ш  иеріЯеѵте; — и на  трость  вонзше — и наложивъ  на  иссопъ. 
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давно  и неутомимо  изслѣдуются,  до  сихъ  поръ  крестъ,  даже  въ  моно- 
граммахъ катакомбъ,  не  встрѣчается  раньше  312-го  года.  Отдѣльно 
же  крестъ  не  появляется  ранѣе  Ѵ-го  вѣка  даже  на  гробовыхъ  пли- 
тахъ, хотя  есть  указанія,  что  тѣльники-кресты  носились  мучени- 
ками гораздо  раньше  (золотой  крестъ  Прокопія  Скиѳопольскаго,  за- 
мученнаго при  Діоклетіанѣ).  Мартиньи  и Росси  останавливаются  на 
предположеніи,  что  крестъ  выдѣлился  изъ  Константиновой  моно- 


граммы: 


, или  изъ  монограммы  звѣздообразной: 


Ж ' Ж 


которыя  обѣ  соотвѣтствуютъ  иниціаламъ  словъ:  «Іисусъ  Христосъ» 

I — ХР.,  посредствомъ  сокращенія  X и превращенія  Р въ  I.  Слѣды 

этого  сокращенія  остались  въ  монограммѣ  -“р-  , встрѣчающейся  въ 

нашемъ  Синайскомъ  кодексѣ  Новаго  Завѣта,  IV  вѣка.  Послѣднія  моно- 
граммы относятся  къ  41 2 году,  послѣ  котораго  ихъ  замѣняетъ  равноко- 
нечный или  латинскій  крестъ:  + •1-  . Конечно,  явное,  всенародное 

объявленіе  креста  и не  могло  совершиться  до  Константина  Ве- 
ликаго. Его  ІаЪагит  признается  первымъ  возвеличеніемъ  креста. 


Но  мы  уже  указывали,  что  Константиновская  монограмма  не 

была  совершенной  новостью  и въ  языческое  время,  принявъ  въ  себя 
только  новый  религіозный  смыслъ,  удивительно  совпадавшій  съ 
общеизвѣстной  формою.  Еще  болѣе  гармонировало  значеніе  мо- 
нограммъ Христа  съ  помѣщеніемъ  ихъ  надъ  дракономъ,  укращавшимъ 
верхъ  римскихъ  знаменъ.  Римскій  знаменосецъ  назывался  (Ігасоп- 
тагіиз  именно  отъ  дракона,  изображеннаго  наверху  стяга.  Прида- 
вая семитскій  и египетскій  смыслъ  змѣю-дракону,  какъ  олицетво- 
ренію злаго  начала,  христіане  могли  видѣть  въ  соединеніи  моно- 
граммы Христа  съ  дракономъ  торжество  ихъ  религіи  надъ  языче- 
ствомъ. Насколько  быстро  это  новое  значеніе  вытѣснило  изъ  па- 
мяти старыя  представленія  объ  этихъ  символахъ,  видно  изъ  ска- 
занія Евсевія,  современника  Константинова,  о томъ,  что  въ  самомъ 
преддверіи  своего  византійскаго  дворца  Константинъ  былъ  изобра- 
женъ съ  лабарумомъ  въ  рукѣ,  попирающимъ  змѣя  древкомъ  зна- 
мени. Подобное  изображеніе,  но  безъ  императора,  дошло  до  насъ 
на  одной  изъ  его  монетъ. 


РѢЗНОЙ  ИЗЪ  ДЕРЕВА  КРЕСТЪ 

ИЗЪ  СОБРАНІЯ  а.  В.  ЗВЕНИГОРОДСКАГО 
(Лицевая  сторона) 


СВ*. 


І^ЕП  Те  І»ІѴі 


РѢЗНОЙ  изъ  дерева  крестъ 

ИЗЪ  СОБРАНІЯ  А.  В.  ЗВЕНИГОРОДСКАГО 
(Рбратная  сторона) 


ТіакІгкНіі  *-  Э *»•««»••  СИЛ.  М.І-  М «О 


адальщица 


рѣзной  крестъ  г.  звенигородскаго.  271 

Однако,  христіанское  значеніе  змѣя  (дракона)  не  исчерпыва- 
лось символизаціей  побѣжденнаго  язычества.  Уже  Евангеліе  указы- 
вало на  Мѣднаго  Змія  Моисеева  (Іоан.  III,  4)  какъ  прообразъ 
искупительнаго  Распятія.  Офиты  и манихеи,  исказивъ  про- 
образовательный смыслъ  Мѣднаго  Змія,  учредили  прямой  культъ 
змѣя.  Кромѣ  того,  повелѣніе  Христа  ученикамъ:  «будьте  мудры 
(<рроѵі[іоі),  какъ  зміи»,  въ  сопоставленіи  съ  требованіемъ  ап.  Павла, 
чтобы  епископъ  былъ  мудръ  (ашароѵ,  1 Тим.  III,  2),  внушило  рано 
мысль  украшать  знаки  архіерейскаго  достоинства  изображеніями 
змія;  жезлы  западныхъ  епископовъ  сверху  закручивались  змѣемъ, 
къ  которому  впослѣдствіи  присоединились  скульптурныя  изображенія 
Благовѣщенія,  Крещенія,  св.  Георгія  и т.  п.  Съ  такимъ  жезломъ  изо- 
браженъ св.  Амвросій  Медіоланскій  на  древнемъ  рельефѣ  миланскаго 
собора;  тамъ  же  хранился  его  престолъ,  ручки  и ножки  котораго 
были  обдѣланы  въ  видѣ  змѣй.  Не  смотря  на  ясное  указаніе  Библіи 
(IV  Царствъ.  XVIII,  4)  о разрушеніи  Мѣднаго  Змія  Езекіей,  Ар- 
нульфъ,  архіепископъ  миланскій,  привезъ  изъ  Византіи  гранитную 
колонну  съ  бронзовымъ  змѣемъ,  и до  XVI  в.  миланцы  считали 
этотъ  памятникъ  средневѣковаго  легковѣрія  подлиннымъ  Мѣднымъ 
Зміемъ  Моисея,  приписывая  ему  спеціальное  свойство  исцѣлять  дѣ- 
тей отъ  глистовъ.  Знаменитый  Карлъ  Борромейскій  (XVI  в.)  пре- 
кратилъ это  суевѣріе. 

Повидимому,  болѣе  широкое  распространеніе  чествованія 
креста  имѣло  мѣсто  въ  галльскихъ  провинціяхъ.  Въ  концѣ  ІѴ-го 
вѣка,  св.  Зенонъ,  еп.  веронскій,  пишетъ,  что  на  кровлѣ  соору- 
женной имъ  базилики  былъ  поставленъ  крестъ  (1і§пит)  въ  видѣ 
буквы  тау.  Древнѣйшими,  дошедшими  до  насъ  изображеніями  креста 
признаются  въ  настоящее  время  скульптура  саркофага  Проба  (|  395) 
и живопись  въ  катакомбѣ  Понціана,  Константиновской  эпохи.  На 
саркофагѣ  изображенъ  Христосъ  въ  образѣ  юноши,  въ  длинномъ 
хитонѣ  и гиматіи,  перекинутомъ  изъ-подъ  правой  руки  на  лѣвое  плечо, 
со  свиткомъ  въ  лѣвой  рукѣ;  слегка  склонивъ  голову,  онъ  опирается  на 
длинный  крестъ,  находящейся  у него  въ  правой  рукѣ.  Крестъ  - одина- 
коваго роста  съ  Христомъ,  четвероконечный,  съ  небольшой  перекла- 
диной, и украшенъ  выпуклыми  кружками,  геммами.  Христосъ  стоитъ 
на  райской  горѣ,  источающей  четыре  рѣки.  Въ  этой  превосходной 
композиціи  уже  чувствуется  идеализованное  распятіе.  Въ  катакомбѣ 
Понціана,  крестъ  изображенъ  въ  видѣ  драгоцѣннаго  свѣтоноснаго 
древа.  Онъ — латинской  формы,  какъ  и у Проба,  покрытъ  квадрат- 
ными и круглыми  драгоцѣнными  каменьями,  окаймленъ  жемчугомъ; 
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на  перекладинѣ  укрѣплены  два  горящихъ  свѣтильника  съ  цѣпочками, 
на  которыхъ  висятъ  буквы:  Ап  Ш.  Снизу  изображены,  съ  каждой  сто- 
роны, по  1 1 вѣтвей  съ  восемью  цвѣтками.  Это  изображеніе  не  было 
плодомъ  воображенія  живописца.  Въ  біографіи  папы  Сильвестра, 
жившаго  при  Константинѣ,  библіотекарь  Анастасій  сообщаетъ,  что 
Константинъ  поставилъ  на  гробъ  ап.  Петра  въ  Ватиканѣ  крестъ 
изъ  чистѣйшаго  золота,  вѣсомъ  въ  сто-пятьдесятъ  фунтовъ.  По- 
добный изукрашенный  крестъ,  по  сказанію  Евсевія,  былъ  изобра- 
женъ мозаикой  на  потолкѣ  тронной  залы  Константинова  дворца, 
въ  Византіи.  Съ  Ѵ-го  вѣка,  когда  уже  прошло  довольно  времени 
отъ  уничтоженія  крестной  казни,  крестъ  получилъ  такое  широкое 
примѣненіе,  что  Юліанъ  Отступникъ  упрекаетъ  христіанъ  въ  идоло- 
служсніи  кресту.  На  стѣнахъ,  на  корабляхъ,  на  одеждахъ,  на  утвари, — 
всюду  сталъ  изображаться  крестъ,  но,  конечно,  болѣе  всего  онъ  упо- 
треблялся при  богослуженіи.  Съ  древнѣйшихъ  временъ,  извѣстные 
дни  въ  году  посвящались  праздничному  воспоминанію  священныхъ 
событій  или  памяти  святыхъ,  мощи  которыхъ  покоились  въ  церк- 
вахъ. Въ  такой  день,  епископъ  совершалъ  литургію  въ  храмѣ  по- 
гребенія святаго,  и клиръ  съ  народомъ  шелъ  туда  торжественной  про- 
цессіей. Въ  главѣ  процессіи  обыкновенно  несли  хоругвь,  въ  видѣ 
лабарума— формы,  отчасти  сохранившейся  въ  россійской  церкви, — 
отчего  и на  Западѣ  иподіаконъ,  несшій  хоругвь,  а впослѣдствіи 
крестъ,  назывался  древнимъ  римскимъ  именемъ  драконарія.  На 
Востокѣ,  первое  извѣстіе  объ  этомъ  обычаѣ  встрѣчается  въ  жизне- 
описаніи Іоанна  Златоуста,  который,  борясь  съ  аріанами,  учре- 
дилъ крестные  ходы  по  улицамъ  Константинополя,  причемъ  во 
главѣ  клира  шествовали  ставрофоры,  крестоносцы,  съ  серебряными 
крестами,  къ  которымъ  были  прилажены  горящія  свѣчи.  Обычай 
предносить  крестъ  въ  торжественныхъ  шествіяхъ  или  собраніяхъ 
внѣ  храма  удостовѣряется  комментаріемъ  Вальсамона  къ  73  канону 
У — VI  вселенскаго  собора  ').  Весьма  рано  установился  обычай  пред- 
ношенія крестовъ  впереди  патріарховъ.  Па  фрескѣ  подземной  ба- 
зилики Климента  (IX— XI  в.)  въ  Римѣ,  въ  изображеніи  житія  Алек- 
сія, Божія  человѣка,  предъ  папой  Гоноріемъ  постоянно  пред- 
носится большой  крестъ.  Такіе  кресты  отдѣлывались  великолѣпно. 
Мы  уже  упоминали  о крестѣ  Константина.  Тотъ  же  библіотекарь 
Анастасій  (въ  «Жизни  Льва  Ш»)  сообщаетъ,  что  Карлъ  Великій  по- 


')  См.  Правила  св.  ап.  и всел.  соборовъ.  Москва,  1876  г. 
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дарилъ  въ  Латеранскую  базилику  крестъ,  осыпанный  голубыми 
драгоцѣнными  камнями  (§еттіз  ЬуасітЬіпіз). 

Неменѣе  изящно  и роскошно  отдѣлывались  кресты,  не  назна- 
чавшіеся для  публичныхъ  процессій.  Въ  видѣ  крестовъ  приготов- 
лялись ковчеги  изъ  золота  и др.  металловъ  для  частицъ  мощей  и 
т.  п.  святынь.  Василій  Великій  (ІУ  в.)  сообщаетъ,  что  сестра  его, 
Макрина  постоянно  носила  на  себѣ  частицу  мощей  мученика  въ 
желѣзномъ  крестѣ.  Замѣчательнѣйшимъ  памятникомъ  этого  рода 
являются  драгоцѣнности,  подаренныя  папой  Григоріемъ  Великимъ 
лонгобардской  королевѣ  Теоделиндѣ,  въ  590  г.  Въ  числѣ  ихъ  былъ 
золотой  сосудецъ  круглой  формы,  съ  древнѣйшимъ,  послѣ  сирій- 
скаго евангелія  Рабулы,  изображеніемъ  Распятія.  Въ  миніатюрахъ 
Рабулы  (586  г.)  впервые  появляется  картина  крестнаго  страданія  Хри- 
стова не  въ  символическомъ,  но  въ  историческомъ  видѣ.  Христосъ, 
пригвожденный  четырьмя  гвоздями,  облеченъ  въ  длинный  безрукав- 
ный колобій  съ  источниками  (сіаѵі);  разбойники,  опоясанные  передни- 
ками, независимо  отъ  пригвожденія,  подвязаны  къ  крестамъ  верев- 
ками. Такой  реализмъ,  появившійся  въ  первомъ  сохранившемся  памят- 
никѣ восточно-христіанскаго  искуства,  не  соотвѣтствовалъ  симво- 
лизму первыхъ  вѣковъ  церкви,  прочно  укоренившемуся  въ  запад- 
номъ христіанствѣ.  Хотя  папскіе  мастера  и рѣшились  изобра- 
зить Распятіе,  но,  на  этомъ  сосудѣ,  между  разбойниками,  вмѣсто 
креста  стоитъ  зеленѣющее  дерево,  надъ  которымъ,  въ  крестовид- 
номъ нимбѣ,  представленъ  ликъ  Христа  (съ  брадой);  по  сторонамъ 
Христа — бюсты  Солнца  и Луны  въ  профиль,  около  же  креста — два 
колѣнопреклоненные  ангела.  Еще  важнѣе  дальнѣйшіе  сюжеты  на 
той  же  пластинкѣ:  подъ  крестомъ  изображено  благовѣстіе  ангела 
мироносицамъ  о Воскресеніи  Христовомъ,  а по  сторонамъ  распя- 
тыхъ— Божія  Матерь  и ап.  Петръ  съ  ключами.  Ближайшее  сопо- 
ставленіе Распятія  съ  Воскресеніемъ  отнимало  у перваго  его 
скорбный'смыслъ  и,  умиляя  созерцающаго  изображеніемъ  страданій 
Спасителя,  утѣшало  его  зрѣлищемъ  торжественной  побѣды  Христа 
надъ  смертью.  Сопоставленіемъ  достигалась  цѣль,  руководившая 
идеализованнымъ,  символическимъ  изображеніемъ  Распятія  въ  пер- 
вые вѣка.  Въ  ризницѣ  города  Монцы,  гдѣ  хранится  описанный  сосудъ, 
находится  также  подарокъ  того  же  папы  Григорія  Великаго  королевѣ 
Теодолиндѣ — золотой  крестъ  съ  частицею  животворящаго  древа  и съ 
изображеніемъ  распятаго  Христа.  Кромѣ  солнца  и полумѣсяца,  по 
концамъ  перекладины,  вырѣзаны  двѣ  небольшія  фигуры  съ  со- 
отвѣтственными греческими  надписями:  «се — сынъ  твой»,  «се — мати 
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твоя».  Христосъ  изображенъ  въ  колобіи  съ  источниками.  По  ра- 
ботѣ, крестъ  — восточнаго  происхожденія.  Замѣтимъ,  что  на 
Западѣ  одежда  на  распятохмъ  Христѣ  удерживалась  въ  искуствѣ 
гораздо  долѣе,  чѣмъ  на  Востокѣ.  Въ  извѣстной  великолѣпной  ру- 
кописи Григорія  Назіанзена,  IX  в.  (Парижская  Над.  Библ.),  Хри- 
стосъ изображенъ  въ  пурпурномъ  колобіи;  но  отпавшій  кусокъ  краски 
даетъ  видѣть,  что  колобій  написанъ  позднѣе,  и что  первоначально 
Христосъ  былъ  изображенъ  нагимъ.  Въ  этомъ  отношеніи,  гре- 
ческая церковь  рѣшительно  высказалась  за  полный  реализмъ  изо- 
браженія. «Почитая  древніе  образы  и сѣни,  преданные  Церкви, 
какъ  знаменія  и предначертанія  истины, — говорятъ  св.  отцы  У VI 
собора  (69 2 г.)  въ  82  канонѣ,  — мы  предпочитаемъ  благодать  и 
испишу,  пріемля  оную,  яко  исполненіе  закона.  Сего  ради,  дабы  и ис- 
куствомъ  живописанія  очамъ  всѣхъ  представляемо  было  совершен- 
ное, повелѣваемъ  отнынѣ  образъ  Агнца,  вземлющаго  грѣхи  міра, 
Христа  и Бога  нашего,  на  иконахъ  представляти  по  человѣческому 
естеству,  да  чрезъ  то,  созерцая  смиреніе  Бога-Слова,  приводимся 
къ  воспоминанію  житія  его  во  плоти,  его  страданія  и спаситель- 
ныя смерти  и симъ  образомъ  совершившагося  искупленія  міра». 
Освободивши  тѣло  Христа  отъ  колобія,  сообразно  евангельскому 
повѣствованію,  греческіе  художники  сначала  идеализовали  Распятіе, 
избѣгая  воспроизведенія  страданій  и мученій.  На  превосходномъ 
костяномъ  диптихѣ  X в.,  Христосъ  спокойно  стоитъ  на  крестѣ. 
На  западномъ  распятіи  временъ  Карла  Великаго,  обнаженный  распятый 
Христосъ  — въ  митрѣ;  на  миніатюрахъ  XI  в.  *)  онъ  изображался 
на  крестѣ  въ  царскомъ  вѣнцѣ.  Но  пока  западные  художники  освои- 
валисьсъ  новымъ  изображеніемъ  обнаженнаго  и торжествующаго 
распятаго  Христа,  безпокойная  работа  мысли  греческихъ  художни- 
ковъ, подстрекаемая,  быть  можетъ,  и догматическими  сочиненіями, 
пошла  еще  далѣе.  Соборное  постановленіе  требовало  истины,  повелѣ- 
вало искуству  напоминать  объ  искупительномъ  страданіи  и смерти, — 
и вотъ,  распятое  тѣло  начинаетъ  повиноваться  законамъ  тяжести, 
повисать;  голова  стала  тяжко  опускаться  на  правое  плечо;  руки,  прежде 
распростиравшіяся  свободно,  какъ-бы  призывавшія  міръ  въ  свои  объ- 
ятія, вытягиваются  подъ  тяжестью  тѣла;  ноги  сгибаются,  и на  все 
изображеніе  начинаетъ  ложиться  мракъ  и холодъ  тѣлесной  смерти. 
Западъ  протестовалъ,  и кардиналъ  Гумбертъ  (1030  г.)  усматривалъ  въ 
этомъ  прямую  ересь.  Онъ  пишетъ  тогдашнему  константинополь- 
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скому  патріарху  такъ:  «распятому  образу  Христа  вы  придаете  образъ 
умирающаго  человѣка  такъ,  какъ-будто  нѣкій  антихристъ  на- 
ходится на  крестѣ,  выставляя  себя  на  поклоненіе,  вмѣсто  божест- 
ва» ’).  Михаилъ  Керуларій,  обсудивъ  это  обвиненіе  на  соборѣ, 
призналъ,  что  западное  изображеніе  распятія  ненатурально,  а во- 
сточное согласно  съ  природой.  «Насъ  упрекаютъ  даже  въ  томъ — 
восклицаетъ  онъ  въ  отвѣтномъ  посланіи,  — что  мы  изображаемъ 
Христа  на  крестѣ  въ  естественномъ  видѣ  (хата  обаіѵ),  а не  проти- 
воестественно (ттара  тт)ѵ  србаіѵ)!»  Нс  смотря  на  это,  византійскій  реа- 
лизмъ  (какъ  странно  звучитъ  это  слово!)  взялъ  верхъ  надъ  за- 
паднымъ идеализмомъ.  Маезігі  сіеі  сгосійззі  XII  и XIII  в.,  непосред- 
ственно предшествовавшіе  Чимабуэ  и Джотто,  писали  свои  распя- 
тія исключительно  въ  греческомъ  стилѣ.  «Понятно— говоритъ  зна- 
менитый Шназе,  — что  греко-византійскій  образъ  распятія  произ- 
водилъ особенно  сильное  впечатлѣніе  на  суровыя  натуры,  внушалъ 
имъ  благотворное  чувство  умиленія  и набожности  и,  въ  сравне- 
ніи съ  деревянными,  невыразительными  образами  прежняго  искуства, 
долженъ  былъ  казаться  высшимъ  проявленіемъ  художественности. 
Мы  можемъ  понять,  почему  итальянцы  увлеклись  греческимъ  искуст- 
вомъ.  Вмѣсто  грубой  и безжизненной  безхарактерности  прежнихъ 
иконъ,  византійское  искуство  давало  твердо-установленныя,  уравно- 
вѣшенныя формы  и тотъ  подъемъ  религіознаго  чувства,  который  тре- 
бовался тогдашнимъ  положеніемъ  умовъ;  нс  смотря  на  скорбность  и 
оскудѣніе  своихъ  произведеній,  особенно  въ  техникѣ  живописи,  ви- 
зантійское искуство  все-таки  давало  болѣе,  нежели  тогдашнее  без- 
содержательное искуство  Запада».  Омертвѣніе  византійскихъ  формъ, 
шедшее  параллельно  съ  упадкомъ  государства,  не  было,  однако, 
такъ  велико,  чтобы  заглушить  здоровое  зерно,  заключавшееся  въ 
нихъ  и заботливо  охраняемое  присущей  греку  эстетикой  и бла- 
госклонной къ  ней  церковью.  Человѣчность,  за  которую  ратовали 
отцы  V — VI  собора  и патр.  Михаилъ  Керуларій,  была  понята 
итальянцами  и,  будучи  примѣнена  къ  распятіямъ,  послужила  путевод- 
ной звѣздой  для  великой  дѣятельности  Чимабуэ,  Гвидо  Сіенскаго  и 
Джотто.  Уже  подъ  кистью  Джунты  Пизанскаго,  распятіе,  преис- 
полненное трагической  печали,  идетъ,  по  натурализму  положенія 
тѣла,  дальше,  нежели  у грековъ.  Но  Джунта,  какъ  и позднѣйшіе 
итальянцы,  особенно  Джованни  Фьезольскій,  не  могъ  остановиться 
на  одной  «истинѣ»,  на  историческомъ  воспроизведеніи  событія. 
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Символизмъ  распятія  выражается  помѣщеніемъ  на  картинѣ  лицъ 
иныхъ  временъ,  иногда  современниковъ  живописца:  Джунта  изо- 
бразилъ у подножія  креста  генерала  францисканцевъ,  знаменитаго 
брата  Илію,  и писалъ  его  съ  натуры  ').  Греческая  живопись,  Іа 
тапіега  §геса,  дѣйствительно  получила  преобладаніе  надъ  символи- 
ческой древне-христіанской  живописью,  лежавшей  въ  основѣ  ро- 
мано-германскаго искуства,  и была  ступенью,  съ  которой  запад- 
ное искуство  начало  блистательный  путь  дальнѣйшаго  и само- 
стоятельнаго развитія. 

Въ  статуяхъ  и барельефахъ,  въ  живописи  на  стеклѣ  и въ  миніа- 
тюрахъ, средневѣковые  художники  не  могли  ограничиваться  про- 
стымъ изображеніемъ  одного  распятаго  Господа  и окружали  его 
историческими  и символическими  образами,  присоединяя  къ  та- 
кой картинѣ  послѣдующія  и предшествующія  преобразователь- 
ныя событія.  Съ  особенной  подробностью  и глубиной  эта  система 
примѣнялась  въ  живописи  на  колоссальныхъ  окнахъ  и въ  скульп- 
турныхъ украшеніяхъ  порталовъ  готическихъ  соборовъ  Франціи 
и отчасти  Германіи.  Также  и въ  переносныхъ  крестахъ  начи- 
наютъ очень  рано,  кромѣ  Божіей  Матери  и св.  Іоанна,  появляться 
медальоны,  изображающіе  другіе  лица.  Сначала,  подъ  луной  и солн- 
цемъ, стали  изображать  Бога-Отца  и Св.  Духа;  затѣмъ,  внизу  по- 
является, подъ  вліяніемъ  апокрифовъ  о древѣ  крестномъ,  Адамовъ 
черепъ.  На  греко-итальянскомъ  распятіи  XIII  в.  2),  къ  нижней  сто- 
ронѣ перекрестія  придѣланы  продолговатыя  пластинки  съ  изобра- 
женіями Предательства  Іуды,  Суда  у Пилата,  Бичеванія  Христа,  Сня- 
тія со  креста,  Положенія  во  гробъ  и Мироносицъ  у гроба.  Распя- 
тія такого  рода  укрѣплялись  на  балкахъ  или  на  желѣзныхъ  связяхъ, 
соединявшихъ  алтарную  арку,  какъ  это  видно  наир,  на  картинахъ 
житія  св.  Франциска,  писанныхъ  Джотто  въ  ассизскомъ  соборѣ. 
Вѣроятно,  это  осложненіе  рельефныхъ  распятій  было  заимствовано 
также  изъ  Византіи,  гдѣ  воздвизальные  кресты  получили  такую  же  си- 
стему украшеній,  которая  выработалась  для  росписныхъ  стеколъ 
французскихъ  соборовъ.  Переходя  отъ  узоровъ  и геммъ  къ  ме- 
дальонамъ, отъ  этихъ  послѣднихъ  къ  цѣлымъ  сценамъ,  греческіе 
артисты  постепенно  влеклись  къ  тому  представленію,  что  крестъ, 
какъ  орудіе  искупленія,  составляетъ  пластическій  символъ  всей  ре- 
лигіозной жизни  человѣчества,  и вслѣдствіе  того  присоединяли  къ 
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Распятію  полный  циклъ  земной  жизни  Спасителя  и ветхозавѣтныхъ 
святыхъ,  провидѣвшихъ  пришествіе  Христово.  Сообразно  этому,  соб- 
ственно Распятіе  составляло  уже  одинъ  изъ  эпизодовъ,  хотя  и цент- 
ральный, христіанской  исторіи.  Древнѣйшимъ  памятникомъ  подобнаго 
рода  слѣдуетъ  признать  греческій  «Корсунскій»  крестъ  въ  новго- 
родскомъ Софійскомъ  соборѣ.  Онъ — четырехконечный,  металличе- 
скій, слегка  расширенный  по  концамъ,  которые  завершаются  круглыми 
медальонами.  На  лицевой  сторонѣ — эмалевыя  изображенія  Распятія 
(въ  перекрестіи),  Деисуса — наверху  и Сошествія  во  адъ  — внизу,  и 
двухъ  евангелистовъ  по  концамъ  перекладины.  Судя  по  славянской 
надписи,  эти  медальоны  - позднѣйшая  придѣлка;  между  медальонами — 
барельефныя  изображенія  1 2-ти  апостоловъ  въ  овальныхъ  рамахъ. 
Задняя  сторона  украшена  рельефными  медальонами  Успенія  (въ 
срединѣ),  Благовѣщенія,  Крещенія,  Обрѣзанія  Господня  и Возне- 
сенія. Но  разработка  такой  тэмы,  аналогичной  съ  оконной  живо- 
писью и портальной  скульптурой  Запада,  до  насъ  дошла  въ  наи- 
большей полнотѣ  на  деревянныхъ  рѣзныхъ  крестахъ,  какъ  воз- 
двизалыіыхъ,  такъ  и благослова щихъ,  которые,  вѣроятно,  вслѣд- 
ствіе своей  рѣдкости,  остались  неизвѣстны  археологамъ  Запада, 
даже  такимъ,  какъ  Мартиньи  или  Штокбауеръ,  написавшій  пре- 
красную монографію  о крестѣ  въ  искуствѣ. 

Рѣзные  кипарисные  кресты  давно  знакомы  Россіи;  ихъ  при- 
возили изъ  Греціи  царямъ  и патріархамъ,  и лучшіе  образцы  ихъ  до- 
селѣ хранятся  въ  Патріаршей  Ризницѣ,  въ  Москвѣ.  Всѣ  они,  пови- 
димому,  доставлены  съ  Аѳона  и изготовлены  въ  тамошнихъ  мо- 
настыряхъ. Древность  ихъ  едва  ли  идетъ  за  предѣлы  ХУІ  в.  Аѳон- 
скіе монастыри  были  послѣднимъ  убѣжищемъ  византизма  и до 
прошлаго  столѣтія  стойко  охраняли  традицію  восточно-христіан- 
скаго искуства.  Многочисленные  монастыри  Святой  Горы  были 
столь  бѣдны,  что  не  могли  продолжать  художественную  дѣятельность 
лучшихъ  эпохъ  во  всемъ  ея  великолѣпіи.  Мозаика  смѣнилась  жи- 
вописью; богато-миньятюрированныя  рукописи  уже  не  находили  себѣ 
сбыта;  эмалевое  производство  исчезло  совсѣмъ,  унеся  съ  собою  даже 
техническіе  секреты  старыхъ  мастеровъ;  камеи  и драгоцѣнные 
рельефы  по  золоту  и кости  уступили  свое  мѣсто  скромной  рѣзьбѣ 
по  кипарису  и пальмѣ,  но  за  то  въ  этой  работѣ,  хотя  и менѣе 
художественной,  чѣмъ  прежде,  смиренные  иноки  проявили  удиви- 
тельную, чисто  китайскую  или  японскую  тщательность  въ  отдѣлкѣ 
микроскопическихъ  фигурокъ  на  многоличныхъ  крошечныхъ  ико- 
нахъ. Большинство  такихъ  крестовъ  сохраняется  на  Аѳонѣ,  гдѣ 
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наступилъ  уже  конецъ  греческой  художественной  дѣятельности, 
судя  по  безвкусію  и безхарактерности  нынѣшнихъ  аѳонскихъ  обра- 
зовъ, такъ  что  поддержаніе  древнихъ  художественныхъ  преданій  пе- 
решло уже  въ  русскія  обители.  Неизвѣстно,  продолжается  ли 
тамъ  и рѣзьба  по  дереву.  Извѣстный  Савастьяновъ,  подробно  изу- 
чившій, вмѣстѣ  съ  академикомъ  Клагесомъ,  библіотекаремъ  Импе- 
раторской Академіи  художествъ,  аѳонскіе  монастыри,  привезъ  изъ 
нихъ  тридцать  фотографическихъ  снимковъ  съ  рѣзныхъ  кре- 
стовъ (нынѣ  въ  Московскомъ  Публичномъ  Музеѣ);  кромѣ  того, 
четыре  такихъ  креста  находятся  въ  Патріаршей  Ризницѣ,  два  — 
въ  христіанскомъ  музеѣ  Академіи  художествъ,  два,  по  указанію 
пр.  Солнцева  (Древности  Госуд.  Рос.,  т.  і) — въ  Императорской 
Публичной  Библіотекѣ  и,  наконецъ,  одинъ — быть  можетъ,  един- 
ственный на  Западѣ — пріобрѣтенъ  А.  В.  Звенигородскимъ  въ  Ти- 
ролѣ и находится  въ]  его  коллекціи.  Всѣ  эти  кресты — четвероконеч- 
ные, кромѣ  креста  г.  Звенигородскаго  и академическаго  (№  1019  ио 
описи),  которые  шестиконечны.  На  всѣхъ  видѣнныхъ  мною  крестахъ, 
неприкрытыхъ  окладомъ,  по  ребрамъ  находится  надпись,  смыслъ 
которой  для  меня  остается  неизвѣстнымъ;  именно,  начиная  слѣва 
снизу  и кончая  низомъ  справа,  на  каждой  плоскости  излома  стоятъ, 
по  одной,  слѣдующія  буквы:  Г,  П,  К,  Т на  лѣвой  сторонѣ; 

А (иногда  АР),  П,  М,  ЕГ  . На  крестѣ  г.  Звенигородскаго,  справа 

и слѣва  внизу,  стоятъ  буквы  Ф.  Ф.  На  четырехконечномъ  крестѣ, 
описанномъ  г.  Филимоновымъ  въ  Сборникѣ  Общества  древне-рус- 
скаго искуства  на  1 866  годъ  (стр.  157 — 162),  буквы,  къ  сожалѣ- 
нію, не  указаны.  Тотъ  же  пробѣлъ  находится  и въ  прекрасномъ  опи- 
саніи Патріаршей  Ризницы  арх.  Саввы,  въ  своихъ  археологическихъ 
трудахъ  обыкновенно  столь  внимательнаго  ко  всѣмъ  подробностямъ. 
Одинаковость  буквъ  и ихъ  начертанія  могутъ  указывать  на  мѣсто 
производства  крестовъ  и ихъ  одновременность.  Болѣе  разно- 
образія представляютъ  изображенія,  вырѣзанныя  на  крестахъ  съ 
обѣихъ  сторонъ,  кромѣ  единственнаго  случая  (въ  Патр.  Ризницѣ), 
въ  которомъ  является  рѣзьба  сквозная,  расчитанная,  быть  можетъ, 
на  металлическую  подкладку  сзади. 

По  своимъ  размѣрамъ  и количеству  изображеній,  шестиконеч- 
ный крестъ  г.  Звенигородскаго  занимаетъ  первое  мѣсто  въ  числѣ 
прочихъ.  Евангельскія  событія  на  немъ  расположены  въ  шесть  яру- 
совъ. Па  лицевой  сторонѣ,  по  стволу  креста,  иконы  идутъ  въ  такомъ 
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порядкѣ:  і)  Входъ  въ  Іерусалимъ  — многоличный  рельефъ.  Христосъ, 
задумчиво  склонивъ  взоры,  ѣдетъ,  сидя  бокомъ  на  осляти;  позади 
него  — пальма,  въ  вѣтвяхъ  которой  виденъ  человѣкъ;  впереди,  двое, 
падая  ницъ,  постилаютъ  одежды;  кругомъ  - апостолы  и другія  лица. 
2)  На  первомъ  перекрестіи,  въ  срединѣ,  - Распятіе:  Христосъ,  гори- 
зонтально простирая  руки,  низко  опустилъ  голову,  обратясь  вправо, 
къ  Богоматери,  которая  стоитъ,  покорно  сложивъ  руки;  за  ней — Ма- 
рія, сзади  нихъ —народъ;  слѣва —Іоаннъ,  а за  нимъ — издѣвающійся 
фарисей,  сзади — народъ;  на  правомъ  (отъ  креста)  концѣ  поперечи- 
ны, св.  Матѳей  сидитъ  съ  книгою  въ  рукахъ  и съ  развер- 

нутымъ листомъ  папируса  на  пюпитрѣ;  на  лѣвомъ — св.  Іоаннъ,  безъ 
книги,  съ  такимъ  же  папирусомъ,  сидитъ,  опираясь  щекой  на  руку, 
покоющуюся  на  правомъ  колѣнѣ,  и смотритъ  въ  сторону  отъ  Распя- 
тія. Отсутствіе  книги  объясняется  тѣмъ,  что,  по  преданію,  ап.  Іоаннъ 
не  самъ  писалъ  свое  евангеліе,  но  диктовалъ  его  св.  Прохору.  3)  Подъ 
Распятіемъ — Воскресеніе  Христово,  въ  видѣ  сошествія  во  адъ:  Хри- 
стосъ стоитъ  въ  мандорлѣ,  на  сокрушенныхъ  дверяхъ  ада,  и подаетъ 
руку  древнему  Адаму;  кругомъ — Ева,  цари  и др.  лица.  4)  Вознесеніе: 
благословляющій  Христосъ  возсѣдаетъ  въ  мандорлѣ,  несомой  двумя 
летящими  ангелами;  подъ  нимъ — Богоматерь  въ  видѣ  оранты,  съ  воз- 
дѣтыми руками,  какъ  на  иконѣ  Знаменія  и такъ  же  задрапированная; 
по  сторонамъ,  два  ангела  обращаются  къ  смотрящимъ  на  небо  апо- 
столамъ. Справа  (отъ  Вознесенія)  находятся  поясныя  изображенія 
апостола  іудеевъ  Петра  и апостола  язычниковъ  Павла,  держащихъ 
въ  рукахъ  храмъ  т.-е.  единую  церковь,  почему  храмъ  и одноглавый; 
куполъ  его — круглый,  увѣнчанный  4-конечпымъ  крестомъ;  онъ 
утвержденъ  на  высокомъ  тамбурѣ,  прорѣзанномъ  частыми  узкими 
окнами,  надъ  которыми  идетъ  по  тамбуру  выпуклый  карнизъ;  высо- 
кій входъ  изображенъ  въ  видѣ  портика  о двухъ  колоннахъ,  съ 
трехугольнымъ  фронтономъ;  по  сторонамъ  портика  видна  откры- 
тая галерея  подъ  карнизомъ,  съ  двумя  меньшими  колоннами,  а надъ 
нею — два  круглыхъ  окна;  храмъ  представленъ  съ  четырьмя  гранями, 
но  кровля  на  немъ  въ  два  круглыхъ  уступа  и крыта  черепицей,  какъ 
и куполъ.  За  этимъ  изображеніемъ,  въ  отдѣльной  аркѣ,  представ- 
ленъ св.  Косма.  По  другую  сторону  помѣщаются  поясныя  изобра- 
женія Константина  и Елены,  въ  низкихъ  зубчатыхъ  вѣнцахъ,  а 
между  ними — крестъ  съ  монограммой  X на  перекрестіи;  далѣе,  въ 
особой  аркѣ,  св.  Даміанъ.  3)  Подъ  Вознесеніемъ — Сошествіе  Св. 
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Духа  (Пятидесятница),  безъ  Богородицы  (также  въ  Древностяхъ 
Г осуд.  Рос.  I,  № 34,  и на  крестахъ  Академіи  худож.);  внизу,  среди 
апостоловъ  сидитъ  вѣнценосный  старецъ  Космосъ,  держа  въ  пеленѣ 
на  колѣнахъ  12  свитковъ  благовѣстія.  6)  Успеніе  Богородицы, 
общеизвѣстнаго  типа. 

На  оборотной  сторонѣ  креста  циклъ  изображеній  расположенъ 
такимъ  образомъ;  вверху — Благовѣщеніе:  Преев.  Дѣва,  склонивъ  лицо, 
смиренно  принимаетъ  привѣтствіе  архангела;  между  ними — шести- 
гранный столъ  съ  раскрытой  книгой;  сверху,  въ  лучѣ,  нисходитъ  Св. 
Духъ  въ  видѣ  голубя.  2)  Въ  срединѣ  поперечины — Рождество  Хри- 
стово: надъ  горой — звѣзда;  въ  пещерѣ,  лежащая  Богоматерь  смот- 
ритъ, какъ  двѣ  женщины  омываютъ  въ  купели  Младенца;  спиной  къ 
нимъ  сидитъ,  опираясь  на  посохъ,  Іосифъ,  а передъ  нимъ  стоитъ  па- 
стухъ съ  жезломъ  и въ  большой  косматой  конической  шапкѣ;  вправо 
отъ  горы — три  волхва  и ангелъ:  влѣво — ангелъ  и пастухъ.  На  правомъ 
(отъ  Рождества)  концѣ  поперечины — св.  Маркъ,  на  лѣвомъ — св.Лука, 
съ  книгами  п папирусомъ  на  пюпитрѣ.  3)  Подъ  Рождествомъ — 
Срѣтеніе,  изъ  пяти  лицъ:  Симеонъ,  стоя  у лѣстницы,  ведущей  во 
лворъ  нзраелитовъ  или  въ  святилище,  держитъ  Христа;  предъ 
Симеономъ — Богоматерь,  за  нею  — св.  Іосифъ,  съ  горлицей  на  пеленѣ; 
за  Симеономъ— св.  Анна.  4)  На  главной  перекладинѣ,  въ  перекрестіи — 
многоличное  Воскрешеніе  Лазаря,  со  всѣми  иконописными  подроб- 
ностями. Направо  отъ  него:  а)  три  отрока  въ  пещи  вавилонской, 
съ  ангеломъ,  летящимъ  съ  неба;  б)  св.  Георгій  съ  копьемъ,  длин- 
нымъ франкскимъ  щитомъ  и въ  высокихъ  (выше  колѣнъ)  мягкихъ 
сапогахъ.  Налѣво:  а)  Св.  Троица,  Авраамъ  и Сарра,  и б)  Димитрій 
Солунскій,  во  всемъ  подобный  Георгію.  Подъ  Воскрешеніемъ  Ла- 
заря— з)  Крещеніе:  длинноволосый  и длиннобородый  Іоаннъ  Кре- 
ститель одѣтъ  въ  длинную  мѣховую  тунику  и легкій  гиматій;  онъ 
возлагаетъ  руки  на  Христа,  который  стоитъ,  скрестивъ  ноги  (какъ 
Георгій  и Димитрій  и такъ  же,  какъ  на  всѣхъ  остальныхъ  крестахъ); 
за  нимъ — два  ангела  съ  одеждой,  а надъ  нимъ  — едва  замѣтное  изобра- 
женіе Св.  Духа.  6)  Преображеніе:  всѣ  фигуры,  кромѣ  Іоанна, — 
бородаты;  Христосъ  въ  мандорлѣ,  Илія  еъ  посохомъ,  Моисей  со 
скрижалью. 

Послѣдовательность  историческихъ  событій  нарушается  един- 
ственно изображеніемъ  Лазарева  Воскрешенія  между  Срѣтеньемъ 
и Крещеніемъ.  Причина  этого  заключается  въ  томъ,  что  перекрестіе 
главной  перекладины  давало  возможность  рѣщику  занять  болѣе 
мѣста  для  многоличной  иконы,  нежели  внизу,  гдѣ  означенное  событіе 
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должно  было  бы  находиться  на  плоскости  ствола.  Неудачно  также 
сопоставленіе  съ  этой  иконой  отроковъ  въ  пещи  и Троицы,  къ 
которымъ  Лазарево  Воскрешеніе  имѣетъ  слишкомъ  отдаленное 
соотношеніе.  Однако  еще  произвольнѣе  расположеніе  иконъ  на  дру- 
гомъ, академическомъ,  шестиконечномъ  крестѣ:  тамъ  онѣ  идутъ 
въ  такомъ  порядкѣ:  і)  Пещь  вавилонская;  2)  а)  Усѣкновеніе  главы 
Іоанна  Предтечи,  б)  Лазарево  Воскрешеніе,  в)  Троица;  3)  Успеніе; 
4)  а)  Сошествіе  Св.  Духа,  б)  Распятіе,  в)  Входъ  во  Іерусалимъ; 
З)  Сошествіе  во  адъ  (Воскресеніе  Христово);  6)  Вознесеніе.  Оборот- 
ная сторона  задумана  удачнѣе:  і)  Моисей  предъ  купиной  огненной 
и на  Синаѣ;  а)  Іоакимъ  и Анна  у золотыхъ  воротъ,  б)  Введеніе  во 
храмъ,  в)  Рождество  Богородицы  (причемъ  Младенецъ  представленъ 
лежащимъ  въ  колыбели  на  колесахъ );  3)  очень  изящная  икона  Благовѣ- 
щенія; 4)  а)  Крещеніе,  б)  Рождество  Христово,  в)  Срѣтеніе  Го- 
сподне; з)  Тетраморфъ,  тронъ  съ  евангеліемъ,  за  нимъ  пальма; 
6)  Преображеніе.  На  другихъ  крестахъ  замѣчаются  варіанты.  На 
академическомъ  четырехконечномъ  крестѣ  (№  1020)  перекладина 
занята  вся  изображеніемъ  трехъ  эпизодовъ  Рождества  Христова: 
а)  Омовеніе  Младенца,  б)  Богоматерь  въ  пещерѣ  и в)  Поклоненіе 
волхвовъ;  на  другой  сторонѣ,  по  бокамъ  Распятія,  изображены  Со- 
шествіе во  адъ  и Положеніе  во  гробъ.  На  аѳонскомъ  крестѣ, 
изданномъ  въ  Сборникѣ  др.  русск.  искуства  (табл.  XVII),  подлѣ 
Рождества,  представленъ  Отрокъ  - Іисусъ  во  храмѣ.  Распятіе,  па 
двухъ  крестахъ,  изданныхъ  въ  Древностяхъ  Госуд.  Росс.,  изобра- 
жено полнѣе — съ  двумя  распятыми  разбойниками. 

Вокругъ  всѣхъ  изображеній,  по  краямъ  креста,  идетъ  рамка, 
иногда  изъ  витыхъ  нарѣзокъ,  какъ  на  прилагаемомъ  снимкѣ,  иногда 
изъ  изящныхъ  ромбическихъ  розетокъ,  съ  квадратными  бляхами, 
украшенными  лиственнымъ  орнаментомъ.  Независимо  отъ  этого, 
отдѣльныя  изображенія  обрамлены  низкими  стрѣльчатыми  арками 
на  узорчатыхъ  или  витыхъ  столбикахъ.  Головы  всегда  окружены 
нимбами,  причемъ  Христосъ  и Троица  надѣлены  нимбами  съ  крестами. 

Замѣчательная  особенность  крестовъ,  описанныхъ  г.  Филимоно- 
вымъ, изданныхъ  въ  Древностяхъ  Гос.  Росс.  (№  34),  четырехконечнаго 
академическаго  и принадлежащаго  г.  Звенигородскому,  состоитъ 
въ  особомъ  украшеніи,  которое,  начинаясь  у основанія  креста, 
загибается  вверху  на  подобіе  аканѳоваго  листа  и доходитъ  верхнимъ 
перегибомъ  до  перекладины  креста.  На  аѳонскомъ  крестѣ,  этотъ 
парный  орнаментъ  обработанъ  въ  видѣ  двухъ  драконовъ,  на  шеѣ 
которыхъ  поставлены  терема  съ  ап.  Іоанномъ  и Богородицей,  и такія 
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же  пары  драконовъ,  поменьше,  придѣланныя  къ  концамъ  перекладины, 
поддерживаютъ  поставленныя  между  ними  два  гнѣзда  съ  самоцвѣт- 
ными камнями;  на  другихъ  крестахъ,  эти  отростки  имѣютъ  харак- 
теръ растительнаго  орнамента  и служатъ  рамкой  для  медальоновъ. 
На  крестѣ  А.  В.  Звенигородскаго,  съ  лицевой  стороны,  справа 
отъ  креста,  изображены  апостолы  Петръ,  Лука,  Матѳей,  Маркъ, 
Іоаннъ;  слѣва  — Павелъ,  Андрей,  Іаковъ  (I  В),  Ѳома,  Варѳоломей 
Филиппъ.  На  оборотной  сторонѣ,  справа — Іоаннъ  Предтеча,  Давидъ, 
И,  Моисей  и столбъ  огненный,  Аввакумъ  предъ  львинымъ  рвомъ, 
въ  которомъ  виденъ  Даніилъ,  наконецъ,  Іаковъ  съ  лѣстницей;  слѣ- 
ва— И,  Саломонъ,  Илія,  К,  Захарія  съ  мѣрою  хлѣбной,  Іезекіиль 
съ  вратами. 

Относительно  значенія  подобныхъ  украшеній,  высказано  было 
мнѣніе,  что,  въ  первоначальной  своей  формѣ,  они  изображали,  по 
всей  вѣроятности,  змія,  сокрушеннаго  крестомъ,  и что  затѣмъ,  съ 
теченіемъ  времени,  фигура  змія  была  оставлена,  раздвоилась  на  два 
змія,  а потомъ  перешла  въ  орнаментальный  завитокъ  и впослѣд- 
ствіи упростилась  до  серповидной  лунной  приставки  къ  основанію 
креста,  получивъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  значеніе  торжества  Евангелія 
надъ  кораномъ.  Въ  подтвержденіе  этого  объясненія,  г.  Филимо- 
новъ приводитъ  дошедшую  до  насъ  монету  Константина  Великаго 
(черт,  і)  и другую,  позднѣйшаго  времени  (черт.  2),  одного  изъ 
его  преемниковъ: 


Выше  мы  упомянули  о картинѣ,  на  которой  Константинъ  Великій, 
держа  лабарумъ,  попираетъ  змія.  На  первой  монетѣ,  дѣйствительно 
можно  усмотрѣть  упрощеніе,  этого  сюжета;  но  далеко  не  столь 
безпорнымъ  является  клеймо  позднѣйшей  монеты.  Драконъ  здѣсь 


Черт.  і. 


Черт.  2. 


рѣзной  крестъ  г.  звенигородскаго. 
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не  попирается,  но  свободно  обвиваетъ  древко  монограммы,  у под- 
ножія которой  стоятъ,  взирая  на  змія,  два  голубя.  Подпись  го- 
воритъ о спасеніи.  Такъ  какъ  по  тогдашней  символикѣ  (IV  в.) 
голуби  означали  вѣрующихъ,  то  и дракона  можно  разсматривать 
не  какъ  символъ  грѣховнаго  язычества,  но  какъ  Мѣднаго  Змія, 
взиравшіе  на  котораго  съ  вѣрою  получали  изцѣленіе, —прообразъ 
распятаго  Спасителя. 

Животворящій  крестъ  уже  въ  катакомбѣ  Понціана  былъ  укра- 
шенъ снизу  свѣжими  отпрысками,  покрытыми  молодой  листвой  и 
цвѣтами,  симметрично  расположенными  съ  обѣихъ  сторонъ  крестнаго 
древа  (1і§пшп  сшсіз). 

Восходя  еще  выше,  мы  видимъ  зачатокъ  такого  же  симме- 
тричнаго украшенія  креста  въ  скрытой  его  формѣ,  въ  видѣ  якоря, 
который,  какъ  сшх  (Ііззітиіаіа,  принадлежитъ  къ  древнѣйшимъ 
христіанскимъ  символамъ,  извѣстнымъ  уже  во  II  вѣкѣ  Клименту 
Александрійскому.  Изображеніе  якоря  встрѣчается  на  перстняхъ 
и т.  и.  драгоцѣнностяхъ  христіанскихъ  могильниковъ.  На  древнемъ 


торой  соединеніе  якоря  съ  крестомъ  и монограммой  Христова  имени 
представляется  еще  болѣе  нагляднымъ.  Такимъ  образомъ,  и вѣтви, 
выходящія  изъ  креста,  и якорныя  лапы,  даютъ  намъ  готовый 
первообразъ  симметрическаго  украшенія,  которое  мы  находимъ, 
какъ  вымирающую  древнюю  форму,  въ  аѳонскимъ  крестахъ. 

Наоборотъ,  первообразъ  дракона,  попираемаго  знаменемъ,  не 
можетъ  объяснить  аѳонскаго  орнамента.  Отсутствіе  символическаго 
значенія  въ  драконахъ  креста,  описаннаго  г.  Филимоновымъ,  видно 
уже  изъ  того,  что  ихъ  шесть,  а не  одинъ.  Еще  менѣе  смысла  можно 
найдти  въ  поддержаніи  драконами  Богоматери  и ап.  Іоанна,  или 
драгоцѣнныхъ  камней.  Точно  также,  и въ  полумѣсяцѣ  естествен- 
нѣе видѣть  возвращеніе,  быть  можетъ,  безсознательное,  къ  древ- 
нѣйшей формѣ  якоря,  какъ  къ  символу  надежды  и спасенія.  Если 
въ  этомъ  орнаментѣ  усматривать  древняго  змія-соблазнптеля,  то 
становится  непостижимымъ  наполненіе  его  изображеніями  ветхо- 
завѣтныхъ и новозавѣтныхъ  святыхъ,  тогда  какъ  церковь  издавна 
приняла  въ  употребленіе  родословное  дерево  Христа  и Богоматери 
въ  видѣ  такъ  назыв.  древа  Іессеева.  По  всѣмъ  этимъ  соображеніямъ, 
можно  прійдти  къ  заключенію,  что  завитки,  идущіе  отъ  основанія 
аѳонскихъ  крестовъ,  никоимъ  образомъ , не  могутъ  означать 


надгробномъ  камнѣ  374  года  найдена  фигура 


, въ  ко- 
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древняго  погибельнаго  змія,  но  возникли  или  на  основаніи  древ- 
нѣйшихъ уподобленій  креста  якорю,  или  изъ  символа  животвор- 
ности креста,  выраженнаго  зелеными  цвѣтущими  побѣгами  отъ 
крестнаго  древа. 


і.  «Разбойники  въ  засадѣ»,  гравюра  а 1’еаи  Гогіе  съ  картины  Виллема  Схел- 
линкса.  — Оригиналъ  этой  гравюры  находится  въ  галереѣ  II.  II.  Семенова  и при- 
надлежитъ къ  числу  весьма  рѣдко  встрѣчающихся  произведеній  живописца,  за- 
нимающаго непослѣднее  мѣсто  въ  ряду  мастеровъ  старой  голландской  школы. 
Какъ  объ  этой  картинѣ,  такъ  и объ  ея  художникѣ,  будетъ  обстоятельно  гово- 
риться въ  историческомъ  обзорѣ  нидерландской  живописи  на  основаніи  ея  петер- 
бургскихъ образцовъ — въ  сочиненіи,  которое  г.  Семеновъ  помѣщаетъ  въ  нашемъ 
журналѣ,  въ  видѣ  особаго  приложенія.  Поэтому  мы  ограничиваемся  теперь 
сообщеніемъ  лишь  самыхъ  краткихъ  біографическихъ  свѣдѣній  о Схеллинксѣ. 
Онъ  былъ  родомъ  изъ  Амстердама,  и,  образовавшись  въ  путешествіяхъ  во  Фран- 
цію, Швейцарію,  Италію  и Англію,  работалъ  въ  духѣ  К.  Дюжардена  и Я.  Лин- 
гельбаха,  сохранивъ,  однако,  нѣкоторыя  свои  индивидуальныя  особенности.  Кар- 
тины его,  изображающія  ландшафты  и морскіе  виды,  отличаются  красивымъ  сочи- 
неніемъ, правильнымъ  рисункомъ  и тонкимъ  исполненіемъ.  Онъ  умеръ  въ  Амстер- 
дамѣ, въ  1678  г.,  всего  сорока-шести  лѣтъ  отъ  роду,  и,  слѣдовательно,  про- 
извелъ на  своемъ  вѣку  неособенно  много  картинъ,  чѣмъ  и объясняется  ихъ 
рѣдкость  въ  общественныхъ  и частныхъ  галереяхъ.  Изъ  гравюръ,  исполненныхъ 
съ  произведеній  Схеллинкса,  извѣстны  только  двѣ:  «Морское  сраженіе  между 
англійскимъ  и голландскимъ  флотами  въ  1667  году»,  гравюра  Н.  Фишера,  и 
«Прорывъ  плотины  св.  Антонія  въ  1651  г.»,  гравюра  П.  Нольпе.  Нашъ  эстампъ: 
«Разбойники  въ  засадѣ»,  исполненъ  однимъ  петербургскимъ  любителемъ-граверомъ, 
не  пожелавшимъ,  чтобы  его  имя  было  выставлено  подъ  этимъ  офортомъ. 
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2.  «Утро  Великой  Субботы»,  снимокъ  съ  картины  Н.  П.  Шаховскаго. — Картина 
эта,  простая  по  композиціи,  по  пе  лишенная  глубокаго  чувства,  изображаетъ 
Богоматерь,  на  другой  день  послѣ  смерти  ея  Сына,  скорбно  задумавшуюся  надъ 
его  терновымъ  вѣнцомъ.  Среди  историческихъ  картинъ  послѣдней  академиче- 
ской выставки,  это  новое  произведеніе  молодаго  петербургскаго  живописца  было 
однимъ  изъ  лучшихъ,  и потому  попало  въ  число  вещей,  купленныхъ  Академіею 
па  счетъ  особой  суммы,  Высочайше  жалуемой  нашему  высшему  художественному 
учрежденію  ежегодно  для  пріобрѣтенія  картинъ,  рисунковъ  и скульптурныхъ 
работъ  отечественныхъ  художниковъ.  «Утро  Великой  Субботы»  вошло  въ  со- 
ставъ второй  передвижной  академической  выставки  и въ  настоящее  время  нахо- 
дится въ  Екатеринбургѣ.  Впослѣдствіи  оно  поступитъ  либо  въ  картинную  гале- 
рею самой  Академіи,  либо  въ  одинъ  изъ  нашихъ  провинціальныхъ  музеевъ.  Объ 
исполнителѣ  этой  картины,  Н.  П.  Шаховскомъ,  читатели  найдутъ  свѣдѣнія  въ 
«Вѣстникѣ  изящныхъ  искуствъ»,  за  1 886  г.  стр.  338. 

3 и 4.  Хромолитографическія  изображенія  лицевой  и обратной  сторонъ  рѣзнаго 
деревяннаго  креста  изъ  собранія  А.  В.  Звенигородскаго,  представляющія  этотъ 
крестъ  въ  дѣйствительную  его  величину,  относятся  къ  статьѣ  о немъ  М.  П. 
Соловьева,  помѣщенной  въ  настоящей  книжкѣ. 

5.  „Гадальщица“,  снимокъ  съ  картины  Адріена  Моро. — Не  разсказывая  содер- 
жанія этой  картины,  которое  весьма  просто  и само  по  себѣ  понятно,  замѣтимъ, 
что  она  вполнѣ  характеризуетъ  художника,  по  справедливости  считающагося  од- 
нимъ изъ  выдающихся  представителей  жанровой  живописи  въ  современномъ 
французскомъ  искуствѣ.  Адріенъ  Моро  (Могеаи),  человѣкъ  еще  въ  цвѣтѣ  лѣтъ 
и таланта,  родился  въ  Труа,  въ  юныхъ  годахъ  явился  оттуда  въ  Парижъ,  учился 
живописи  подъ  руководствомъ  Пильса  и съ  перваго  появленія  своего  на  само- 
стоятельномъ художественномъ  поприщѣ  снискалъ  себѣ  симпатію  парижской  пуб- 
лики. Картины  его,  воспроизводящія  то  старинный  быть,  то  сцены  современной 
жизни,  всегда  отличаются  умнымъ  сочиненіемъ,  подчасъ  большимъ  юмором  ь, 
превосходнымъ  рисункомъ,  блестящимъ  колоритомъ  и изяществомъ  кисти.  Какъ 
на  самыя  значительныя  изъ  ихъ  числа,  можно  указать  на  «Средневѣковой  ры- 
нокъ», «Цыганъ  въ  Гранадѣ»,  «Подъ  кустомъ»,  «Менуетъ»  и «Чтеніе  у карди- 
нала Ришелье».  Кромѣ  человѣческихъ  фигуръ,  костюмовъ  и обстановки  старин- 
ной и нынѣшней  жизни,  А.  Моро  прекрасно  пишетъ  и пейзажъ,  что  доказы- 
вается, между  прочимъ,  картиною,  предлагаемою  нами  вниманію  читателей.  Она 
должна  считаться,  подобно  вышеупомянутымъ  картинамъ,  однимъ  изъ  наиболѣе 
удачныхъ  образцовъ  работы  этого  художника. 


СТРѢЛЕЦЪ  НА  СТРАЖѢ. 

Гравюра  Барона  М.  П.  Клодта. 
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Доисторическая  пора  искуства 


НА  ПОЧВѢ  РОССІИ. 


Статья  А.  М.  Павлином. 

(Окончаніе  *). 

VI. 


сторики  VI  вѣка  уже  прямо  говорятъ  о 
славянахъ  и,  хотя  смутно,  но  все-таки  упо- 
минаютъ также  о городахъ.  Слово  «городъ» 
въ  древности  имѣло  много  различныхъ  зна- 
ченій. Писатель  VI  вѣка  Іорнардъ  сооб- 
щаетъ, что,  начиная  съ  самыхъ  вершинъ 
Вислы,  на  неимовѣрномъ  пространствѣ  жи- 
ветъ многочисленный  народъ — винды:  хотя 
имена  ихъ  и измѣняются  по  различію  ро- 
довъ и мѣста  жительства,  однако  они  боль- 
шею частью  называются  славянами  и ан- 
тами; у нихъ  болота  и лѣса  замѣняютъ 
города.  Тутъ  слово  «городъ»  употреблено  въ  смыслѣ  укрѣпленія, 
крѣпости  х). 


*)  Начало  см.  «Вѣст.  изящ.  искуствъ»,  вып.  і настоящаго  года. 

1)  О городахъ  и городищахъ  писали  многіе  изслѣдователи.  Въ  сочиненіи  Самоквасова: 
«Древніе  города  Россіи»,  приведено  много  толкованій  и мнѣній,  и подробно  разобрано  значеніе 
слова  «городъ»  по  древнимъ  письменнымъ  памятникамъ. 
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Императоръ  Маврикій  и историкъ  Прокопій  описываютъ  сла- 
вянъ, жившихъ  на  Дунаѣ  и близъ  Карпатъ.  Они  раздѣляютъ  ихъ 
какъ-бы  на  два  племени:  западное  они  называютъ  славянами,  а 
восточное — антами.  Маврикій  свидѣтельствуетъ,  что  славяне  живутъ 
въ  лѣсахъ,  при  рѣкахъ,  болотахъ  и озерахъ,  въ  мѣстахъ  неприступ- 
ныхъ; жилища  ихъ  имѣютъ  нѣсколько  выходовъ,  для  непредви- 
димыхъ случаевъ.  При  себѣ  они  имѣютъ  только  самыя  необхо- 
димыя вещи,  а все  излишнее  прячутъ,  зарывая  въ  землю.  Славяне- 
пахари  строили  дома  среди  своихъ  полей,  на  разстояніи  отъ  со- 
сѣдей. Это  и теперь  мы  видимъ,  говоритъ  Шафарикъ  '),  у сербовъ 
и хорватовъ,  таже  и у латышей,  которые,  по  Прокопію,  родственны 
всѣмъ  славянамъ  (?).  Они  управлялись  каждый  своимъ  родомъ,  не- 
навидѣли власть  и (по  Маврикію)  часто  ссорились  между  собою, 
чѣмъ  и объясняется  причина  разрозненности  ихъ  родовъ  и пле- 
менъ. Земля  ихъ  была  ровная  и лѣсистая;  поэтому  и постройки  ихъ, 
конечно,  были  изъ  дерева.  Со  II  до  VII  столѣтія  по  Р.  X.,  Ша- 
фарикъ находитъ  разные  слѣды  и указанія  на  то,  что  греки  и 
римляне  почитали  сѣверныхъ  и южныхъ  славянъ  народомъ  культур- 
нымъ, знакомымъ  съ  науками  и письмомъ.  Жрецы  и мудрецы  ихъ 
записывали  главное  содержаніе  народныхъ  установленій  на  деревян- 
ныхъ доскахъ,  при  помощи  собственнымъ  письменъ,  а также  прори- 
цанія и гаданія.  Славяне  всегда  выказывали  склонность  къ  промыш- 
ленности и торговлѣ.  Весь  торгъ  янтаремъ,  этимъ  цѣннымъ  въ  то 
время  продуктомъ,  получавшимся  съ  береговъ  Балтійскаго  моря, 
сначала  былъ  въ  рукахъ  славянъ,  а впослѣдствіи  хотя  отчасти 
шелъ  черезъ  ихъ  землю.  Отъ  нихъ  вывозились  кожи,  хлѣбъ, 
медъ,  воскъ  и деревянныя  издѣлія;  взамѣнъ  того,  они  получали 
естественныя  и промышленныя  произведенія  чужихъ  странъ — золото, 
серебро,  шелкъ,  оружіе  и проч.  По  извѣстію  Ѳеофилакта  и дру- 
гихъ 2),  славяне  не  только  были  не  лишены  чувства  изящнаго,  но  въ 
поэзіи,  пѣніи,  пляскѣ  и музыкѣ  даже  превосходили  другіе  европей- 
скіе народы.  Извѣстно  также,  что  они  знали  горное  дѣло  и до- 
стигли необыкновеннаго  искуства  въ  плотничномъ  ремеслѣ  и въ 
рѣзьбѣ  по  дереву.  Въ  VI  вѣкѣ,  когда  являются  новые  властители, 
авары,  славяне  строятъ  имъ  корабли  и слывутъ  за  хорошихъ 
моряковъ. 

Владычество  аваръ  было  не  такъ  продолжительно,  какъ  гунновъ. 


')  Славянскія  древности,  томъ  I,  книга  3,  стр.  286  и 287,  изд.  I. 
*)  Тамъ  же,  стр.  283. 
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и власть  ихъ  скоро  пала.  Въ  это  время  славяне  все  болѣе  и болѣе 
группируются  между  собой,  образуя  въ  разныхъ  мѣстахъ  сильные 
союзы.  Выступаютъ  чехи,  моравы,  ванды,  которые,  подъ  предводи- 
тельствомъ Сомо,  въ  613  г.,  мстятъ  аварамъ;  потомъ,  въ  634  г., 
аваръ  разбиваютъ  хорваты,  а въ  791  ихъ  побѣждаетъ  Карлъ  Великій. 

Одновременно  съ  аварами  извѣстенъ  другой  народъ — булгары; 
когда  власть  аваръ  падаетъ,  булгары  пріобрѣтаютъ  силу  и владѣютъ 
многими  славянскими  землями. 


VII. 

Къ  какой  національности  принадлежалъ  этотъ  народъ — въ  мнѣ- 
ніи о томъ  историки  сильно  расходятся.  Одни  говорятъ,  что  это 
были  уральцы,  и что  булгары  волжскіе  и дунайскіе — одно  и то  же. 
Другіе  утверждаютъ,  что  дунайскіе  булгары  никогда  съ  Волги  не  при- 
ходили и ничего  общаго  съ  волжскими  не  имѣютъ,  что  сходство 
ихъ  въ  названіи — не  болѣе,  какъ  случайное,  и что  булгары  также 
славяне. 

Армянскій  историкъ  Моисей  Корейскій  сообщаетъ,  что  «Валар- 
сакъ  *),  отпустивъ  отъ  себя  западные  народы,  самъ  отошелъ  на 
зеленыя  поля,  лежащія  близъ  Сараевыхъ  предѣловъ,  каковыя  мѣ- 
ста древніе  называли  верхней  Базеніей  и Бездровнымъ,  а послѣ 
того,  по  причинѣ  колоніи  булгаръ,  приведенной  отъ  нѣкоего 
Венда  2),  который  и самъ  жилъ  тамъ,  по  его  имени  дали  этому 
мѣсту  названіе  Венанденскаго  поля,  окрестные  города  котораго  назы- 
ваются до  сего  даже  времени  по  имени  братьевъ  и племени  его.  Вотъ 
свидѣтельство,  на  основаніи  котораго  полагаютъ,  что  булгары  суть 
вендскаго  или  славянскаго  происхожденія.  Въ  пользу  славянства 
булгаръ  служатъ  также  сказанія  двухъ  арабскихъ  писателей,  Ибнъ- 
Фодлана,  X вѣка,  и Якута,  XIII  вѣка.  Они  отождествляютъ  славянъ 
съ  булгарами  и употребляютъ  ихъ  названія,  какъ  синонимы. 

Димешко,  космографъ  XIV  вѣка,  повѣствуетъ,  что  булгары, 
которые  ходили  въ  Мекку  на  поклоненіе,  говорили  о себѣ,  какъ 
о родившихся  между  турками  и славянами. 

На  основываніи  этихъ  данныхъ,  Френъ  :3),  опредѣляя  народ- 


')  Валарсакъ,  братъ  Арсока,  царя  парѳянскаго,  царствовавшаго  послѣ  Александра  Македон- 
скаго (Переводъ  Іанесса,  стр.  137). 

3)  По  переводу  Эмина,  стр.  87,  болгары  отъ  Венда  въ  безлѣсномъ  бастьянѣ  (близъ 
Арарата). 

3)  Шпилевскій,  Древніе  города  и другіе  болгаро-татарскіе  памятники,  стр.  13. 
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ноетъ  булгаръ,  говоритъ,  что  «этотъ  народъ  еще  въ  раннее  время 
былъ  столько  же  мало  чисто-славянскимъ,  какъ  и чисто-финскимъ 
или  тюрскимъ,  но  представлялъ  амальгаму  всѣхъ  трехъ  расъ. 

Г.  Иловайскій *  *)  говоритъ:  «есть  поводъ  думать,  что  камскіе 
булгары  были  славяно-булгарской  вѣтвью,  постепенно  утратившею 
свою  народность  посреди  туземныхъ  татаро-финскихъ  племенъ». 

Вспомнимъ  еще  легенду  о разселеніи  булгарскихъ  братьевъ, 
которые,  послѣ  смерти  своего  отца,  царя  Кровата,  раздѣлились. 
Только  одинъ  братъ  остался  на  прежнемъ  мѣстѣ,  за  Дономъ,  а 
всѣ  остальные  ушли  отъ  него  на  Западъ  и поселились  въ  разныхъ 
мѣстахъ:  второй — на  западномъ  берегу  Дона,  третій,  Аспарухъ — у 
береговъ  Днѣпра  и Днѣстра,  четвертый — въ  Панноніи,  пятый — въ 
Италіи.  Не  придавая  большаго,  чѣмъ  слѣдуетъ,  значенія  этимъ  ле- 
гендарнымъ свидѣтельствамъ,  нельзя  однако  не  признать  въ  нихъ 
отголоска  какихъ-то  древнихъ  событій. 

Слушая  этотъ  разсказъ,  мы  можемъ  представить  себѣ  тотъ 
путь  переселенія,  по  которому  пришелъ  изъ  Азіи  черезъ  Кавказъ 
въ  Европу  нѣкій  народъ  2).  Часть  его  поднялась  по  теченію  Волги 
и здѣсь  поселилась,  а главная  масса,  отдѣльными  группами,  потяну- 
лась по  сѣверному  берегу  Чернаго  моря  къ  Италіи.  Можетъ  быть, 
такой  путь  держали  булгары. 

Царство  волжскихъ  булгаръ  было  довольно  цвѣтущее.  Восточ- 
ные писатели  3),  Андалуси,  XII  вѣка,  и Шеферъ-Эддинъ-Булгари, 
XVI  вѣка,  разсказываютъ,  что  первоначально  булгары  поклонялись 
огню,  но  съ  теченіемъ  времени  обратились  въ  магометанство.  Въ  VII 
вѣкѣ  по  Р.  X , въ  Булгарію  прибыли  отъ  Магомета  его  сподвижники. 
Они  выдавали  себя  за  докторовъ-дервишей  и успѣшно  вылѣчивали 
разныя  болѣзни,  чѣмъ  и пріобрѣли  себѣ  извѣстность.  Когда  съ  до- 
черью властителя  Айдаръ-хана  сдѣлался  параличъ,  то  они  были  при- 


*)  Розысканіе  о началѣ  Руси,  стр.  408. 

*)  Въ  настоящее  время  поднятъ  вопросъ  о древнихъ  каменныхъ  памятникахъ-дольменахъ, 
извѣстныхъ  подъ  названіемъ  мегалитическихъ.  Они  возводились  на  поверхности  земли,  имѣли 
своеобразный  складъ  и нерѣдко  служили  мѣстами  погребенія.  Ихъ  находятъ  въ  разныхъ  стра- 
нахъ, между  прочимъ  и у насъ,  на  Кавказѣ  и на  берегахъ  Балтійскаго  моря.  Существованіе 
ихъ  тамъ  указываетъ  на  передвиженіе  какого  то  народа,  повидимому  чрезъ  нынѣшнюю  Россію. 
Но  вообще  этотъ  Еоиросъ  еще  мало  разъясненъ.  Фергуссомъ,  въ  «Без  ліопитеіпз  тер;а1уі1іЦиез», 
даетъ  карту,  на  которой  показаны  мѣстонахожденія  означенныхъ  памятниковъ.  Объ  этомъ 
предметѣ  см.  «Труды  VI  археолог,  съѣзда,  Одесса,  і886»,  стат.  г.  Мельникова:  «Слѣды  мега- 
литическихъ сооруженій»;  о немъ  же  было  читано  сообщеніе  г.  Анучинымъ  въ  Импер.  Моек. 
Археол.  Обществѣ. 

3)  См.  Вельяминова-Зернова,  Памятникъ  въ  Башкиріи;  Труды  Восточнаго  Археологии. 
Общества;  Шпилевскаго,  Древніе  города;  Березина,  Булгары  на  Волгѣ, 
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глашены,  вылѣчили  ее,  и вотъ  съ  тѣхъ  поръ,  будто-бы,  начинается 
обращеніе  булгаръ  въ  магометанство.  Не  знаемъ,  насколько  вѣрно  это 
свидѣтельство,  но  фактъ  принятія  булгарами  магометанства  несомнѣ- 
ненъ, хотя,  можетъ  быть,  это  совершилось  и позже.  Вмѣстѣ  съ  маго- 
метанствомъ, настаетъ  и новая  эра  искуства,  которая,  являясь  подъ 
могучимъ  знаменемъ  религіи,  сразу  утверждается  на  новой  почвѣ  вѣ- 
ковыми сооруженіями  и,  такимъ  образомъ,  пріобрѣтаетъ  первенство 
и главенство  надъ  тѣмъ  прежнимъ  искуствомъ,  которое,  каково  бы 
оно  ни  было,  все-таки  прежде  существовало.  Но  одна  религія,  какъ 
бы  велико  ни  было  возбуждаемое  ею  одушевленіе,  не  въ  силахъ 
завладѣть  сразу  всѣмъ  существомъ  человѣка  и заставить  его  всецѣло 
отказаться  отъ  прежнихъ  понятій  и искуства.  Слѣды  прежняго 
искуства  въ  гражданскомъ  бытѣ  хранятся  долго  и для  насъ  весьма 
драгоцѣнны.  Вещи,  полученныя  изъ  раскопокъ  въ  землѣ  булгаръ, 
могутъ  служить  указаніемъ  на  ихъ  прежнее  искуство. 

Изслѣдованія  Савельева  *)  привели  къ  весьма  любопытнымъ 
выводамъ.  Курганы  близъ  Пятигорска,  Кумы  и Терека,  по  находи- 
мымъ въ  нихъ  бронзовымъ  вещамъ,  представляютъ  большое  сходство 
съ  курганами  внутренней  Россіи.  Сходство  это,  по  мнѣнію  Савельева, 
не  случайное;  оно  проявляется  не  только  въ  формѣ,  но  и въ  стилѣ 
вещей.  Все  это  заставляетъ  автора  прійдти  къ  заключенію,  что 
«была  эпоха  (VIII — XI  вв.),  когда  отъ  вологодской  губерніи  до 
Кавказа  и отъ  нижегородской  до  балтійскаго  побережья  господ- 
ствовалъ, болѣе  или  менѣе,  общій  стиль  издѣлій,  частью  мѣстной 
работы,  частью  византійской,  или  восточной,  или  поддѣлки  подъ 
оный».  Далѣе  Савельевъ  полагаетъ,  что  кавказскія  находки  могутъ 
быть  болѣе  древними  на  нѣсколько  столѣтій,  чѣмъ  великорусскія 
вещи.  Это  можно  было  бы  утверждать  положительно,  если  бы  было 
доказано,  что  между  ними  никогда  не  находили  желѣзныхъ  вещей. 
Болѣе  новые  изслѣдователи  дѣлаютъ  существенное  различеніе  этихъ 
вещей,  опредѣляя,  по  курганамъ  и вообще  по  могиламъ,  обрядъ  по- 
хоронъ и племенныя  особенности  жившаго  здѣсь  народа.  Однако, 
не  входя  теперь  въ  болѣе  подробныя  разсужденія  о вещахъ,  полу- 
ченныхъ изъ  раскопокъ,  о которыхъ  мы  надѣемся  говорить  въ 
особой  монографіи,  замѣтимъ  только,  что  формы  этихъ  вещей  очень 
часто  напоминаютъ  детали  нашего  собственно-русскаго,  послѣвизан- 
тійскаго искуства,  когда  оно,  отрѣшившись  отъ  чужихъ,  насиль- 
ственно введенныхъ  формъ  церковнаго  зодчества  и взявъ  изъ  нихъ 


*)  Записки  Импер.  Археологич.  Общ.,  т.  IX,  вып.  I,  1856  г. 
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кое-что,  сбросило  это  иго  и стало  вносить  свои  собственныя  искон- 
ныя формы  даже  въ  церковную  архитектуру. 

Но,  не  отдаляясь  отъ  разсказа  о булгарахъ,  возвратимся  къ 
свидѣтельствамъ  о тѣхъ  событіяхъ,  которыя  сопровождали  принятіе 
ими  магометанства  1).  Въ  921  г.,  булгарскій  царь  Алмазъ,  имѣвшій 
свою  резиденцію  въ  г.  Булгарѣ,  рѣшилъ  принять  магометанскую 
вѣру  и отправилъ  въ  Багдадъ  посольство  къ  халифу  Муктериду, 
котораго  просилъ  прислать  ему  людей,  свѣдущихъ  въ  мусульманствѣ, 
а также  художниковъ-арчитекторовъ  для  постройки  мечетей  и 
крѣпостей.  Слѣдствіемъ  такого  вызова  было  то,  что  булгарская 
страна  покрылась  разными  зданіями,  выстроенными  по  образцу  во- 
сточныхъ магометанскихъ  сооруженій.  Городъ  Булгаръ  2 3)  еще  въ 
недавнее  время  въ  развалинахъ  своихъ  имѣлъ  нѣсколько  зданій. 
Отъ  нихъ  теперь  остались  развѣ  только  фундаменты,  да,  по  счастью, 
кое-какіе  рисунки,  по  которымъ  все-таки  можно  судить  и объ 
искуствѣ. 

Березинъ  говоритъ,  что  всѣ  остатки  зданій  въ  Булгарѣ  :!) 
принадлежатъ  мухамеданской  эпохѣ,  X— XV  вв.;  строителями  ихъ 
были  арабы,  которыхъ  архитектурныя  правила  сохранялись  до  са- 
маго паденія  Булгара. 

Березинъ  останавливается  на  архитектурѣ  Черной  Палаты,  боль- 
шаго минарета  и Бѣлой  Палаты.  Черная  Палата,  по  словамъ  Березина, 
имѣла  нѣкоторыя  особенности,  хотя  вообще  слѣдовала  правиламъ 
арабской  архитектуры;  окна  съ  ихъ  острыми  сводами  (?),  тонкія 
пилястры  съ  ихъ  длинными  многогранными  капителями,  большія 
звѣзды  по  бокамъ  оконъ  третьяго  этажа,  фальшивыя  арки  (?),  пе- 
реходъ отъ  четырехугольнаго  зданія  въ  круглое  съ  куполомъ, — все 
это  вполнѣ  соотвѣтствовало  условіямъ  арабской  архитектуры,  при- 
томъ мессопотамской,  такъ  какъ  булгары  состояли  въ  сношеніяхъ 
преимущественно  съ  Багдадомъ.  Всѣ  каменныя  зданія  были  по- 
строены по  тому  же  способу,  по  которому  строится  весь  мусуль- 
манскій Востокъ:  кладутъ  по  краямъ  большіе  камни,  а въ  срединѣ 
мелкіе,  и все  заливается  известью.  Большія  зданія  покрывались  купо- 


')  Невоструевъ,  Булгары  на  Волгѣ  (і-й  археологическій  съѣздъ). 

2)  Шпилевскій,  стр.  234  и слѣд. 

3)  Развалины  его  существуютъ  и теперь  недалеко  отъ  г.  Казани,  у села  Успенскаго.  Шпи- 
левскій («Древніе  города»  стр.  24)  приводитъ  нѣсколько  легендъ,  относящихся  до  основанія  этого 
города.  Персидскій  историкъ  ХУ  вѣка  Мирхондъ  даетъ  два  преданія;  но  обоимъ,  городъ  этотъ 
основанъ  потомками  Іафета,  сына  Ноя.  Въ  сочиненіи  XVII  вѣка  Бурханъ-кати,  т.-е.  Бурхановъ 
словарь,  и въ  Г ефтъ-кузлумъ,  т -е.  Семь  морей,  принадлежащемъ  къ  XVIII  вѣку,  основаніе  Булгара 
относится  ко  времени  Александра  Македонскаго. 
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домъ.  Риттихъ  говоритъ,  что  онъ  въ  нихъ  не  замѣчалъ  цоколя. 
Изъ  описаній  Березина,  Кафтанникова,  Палласа,  Риттиха,  Эрдмана 
и Георги,  видно,  что  зданія  строились  изъ  известняка,  изъ  боль- 
шихъ кирпичей  и дикаго  камня;  стѣны  штукатурились.  Вообще 
известь  и алебастръ  употреблялись  въ  большомъ  количествѣ. 

Невоструевъ,  Шпилевскій  и другіе  очень  часто  указываютъ 
на  атласъ  Шмидта,  въ  которомъ  будто-бы  хорошо  сняты  древнія 
зданія  города  Булгаръ.  Къ  сожалѣнію,  намъ  не  удалось  видѣть 
этого  изданія,  такъ  какъ  оно  составляетъ  теперь  рѣдкость,  и нигдѣ, 
въ  библіотекахъ  Петербурга  и Москвы,  достать  намъ  его  не  удалось. 
Изъ  всѣхъ  относящихся  до  Булгаръ  рисунковъ,  какіе  мы  видѣли, 
самые  лучшіе  находятся  въ  библіотекѣ  московской  Оружейной 
Палаты.  Я говорю  объ  акварельномъ  атласѣ,  снятомъ  съ  натуры 
г.  Роговичемъ,  который  я имѣлъ  случай  видѣть,  благодаря  про- 
свѣщенному вниманія  г.  Филимонова  и бывшаго  директора  Ору- 
жейной Палаты. 

Среди  этихъ  развалинъ  были  найдены  надписи.  Въ  нихъ  по- 
стоянно говорится  о какомъ-то,  видимо  важномъ  для  булгаръ, 
событіи,  отъ  котораго  идетъ  ихъ  лѣтосчисленіе.  Годъ  этого  со- 
бытія называется  годомъ  пришествія  угнетенія.  Ученые  пріурочи- 
ваютъ его  къ  1226  г.,  когда  булгары  были  разбиты  татарами.  Въ 
сказанныхъ  надписяхъ  упоминается  нѣсколько  именъ  шейховъ  изъ 
городовъ  Ширвана  и Самарканда.  Надо  полагать,  что  годъ  при- 
шествія угнетенія  положилъ  конецъ  торговли  булгаръ  съ  Восто- 
комъ, потому  что  тогда  низовыя  дороги  были  заперты  ихъ  вра- 
гами. И такъ,  волжскіе  булгары  были  проникнуты  арабской  культу- 
рой, гг  сношенія  ихъ  велись  главнымъ  образомъ  съ  Востокомъ. 

Другое  булгарское  царство,  основанное  въ  ѴІІ-мъ  вѣкѣ  на  Ду- 
наѣ, было  также  славно.'  Но  оно  болѣе  всего  имѣло  дѣло  съ  визан- 
тійской имперіей.  Когда  константинопольскій  мятежъ  свергнулъ  съ 
престола  Юстиніана  II,  то  онъ  бѣжалъ  къ  булгарскому  князю 
Тервелю  (687 — 709  г.).  Послѣдній,  собравъ  войско,  снова  посадилъ 
императора  на  престолъ,  послѣ  чего  Юстиніанъ  призналъ  себя  дан- 
никомъ Тервеля  и назвалъ  его  кесаремъ.  По  смерти  Юстиніана,  въ 
Византіи  начались  новые  раздоры,  новыя  войны,  которыя  были  все 
менѣе  и менѣе  выгодны  для  булгаръ.  Императоръ  Константинъ 
Копронимъ  поселилъ  между  славянами  значительное  число  сирій- 
цевъ и армянъ.  Этотъ  историческій  фактъ,  по  нашему  мнѣнію, 
весьма  важенъ  въ  томъ  отношеніи,  что  даетъ  возможность  до- 
пустить непосредственное  введеніе  сирійскаго  и армянскаго  элемен- 
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товъ  въ  искуство  славянъ,  въ  которомъ  такъ  много  деталей  и 
вообще  формъ,  очень  напоминающихъ  и какъ-бы  подтверждаю- 
щихъ присутствіе  этихъ  элементовъ.  Въ  это  время,  какъ  извѣстно, 
сама  византійская  имперія  питалась  элементами  восточнаго  искуства. 
Блистательное  развитіе  магометанской  культуры  на  Востокѣ,  Югѣ 
и Западѣ,  конечно,  не  могло  не  подѣйствовать  на  западную  Европу; 
но  туда  проникаютъ  и всѣ  тѣ  элементы  восточнаго  искуства,  ко- 
торые впервые  явились  въ  Византіи.  Они,  смѣшавшись  здѣсь  съ 
мѣстными  художественными  проявленіями,  послужили  основаніемъ 
романскому  стилю,  процвѣтаніе  котораго  начинается  съ  X вѣка, 
а въ  XI  и XII  вѣкахъ  достигаетъ  наибольшей  высоты. 


VIII. 

Вслѣдъ  за  булгарами  выступаютъ  на  сцену  хазары — народъ,  из- 
вѣстный съ  VI  вѣка.  Онъ  является  въ  устьяхъ  Волги,  на  мѣстахъ 
Страбоновыхъ  аорсовъ.  Ученые  полагаютъ,  что  хазары  представ- 
ляли собою  смѣшанное  населеніе  евреевъ,  турокъ,  персовъ  и дру- 
гихъ племенъ.  Забѣлинъ  думаетъ  х),  что  хазары  получили  названіе  отъ 
персовъ,  своихъ  владыкъ,  которыхъ  скиѳы,  по  Плинію,  называли 
хорсарами.  Персидскій  царь  Хозрой  Великій  (532 — 580  г.)  построилъ 
въ  означенной  мѣстности  много  городовъ,  въ  томъ  числѣ  сто- 
лицу Балангіанъ,  на  р.  Волгѣ.  И.  Шопенъ,  на  основаніи  филоло- 
гическихъ соображеній,  полагаетъ,  что  слово  «хозаръ»  происхо- 
дитъ отъ  слова  «га-саръ»,  глава,  и что  татарскій  и турецкій  ти- 
тулъ Га-ханъ  есть  буквальный  переводъ  Га-саръ.  По  его  словамъ, 
хазары — евреи,  выселенія  которыхъ  начинаются  въ  VIII  вѣкѣ  до 
Р.  X.  изъ  Ассиріи,  черезъ  Мидію  и Иберію,  на  Сѣверъ,  гдѣ,  на  раз- 
валинахъ сарматскихъ  владѣній,  образуется  еврейское  хазарское 
царство,  и въ  это  время  Россію  наводняетъ  еврейскій  элементъ. 
Арабскій  писатель 1  2)  Ибнъ- Дастъ  говоритъ,  что  хазарскія  верхов- 
ныя власти  исповѣдуютъ  еврейскую  вѣру,  а прочіе  хазары  сходны 
съ  турками,  и что  у нихъ  есть  мечети  и училища. 

Мукаддеси,  арабскій  писатель  X вѣка,  сообщаетъ,  что  у ха- 
заръ есть  большой  городъ  Семендеръ,  близъ  Каспійскаго  моря, 


1 ) Новыя  замѣтки  по  древней  исторіи,  Сиб.  1 866  г.,  стр.  201 — 203. 

*)  Переводъ  Хвольсона,  стр.  17. 
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между  Волгой  (рѣкой  хазаръ)  и Дербентомъ.  Жилища  въ  немъ — 
хижины;  какъ  онѣ,  такъ  и другія  строенія,  дѣлаются  изъ  дерева 
съ  камышемъ;  кровли — остроконечныя.  Жители — по  большей  части 
христіане.  По  просьбѣ  ихъ,  византійскій  архитекторъ  Петронъ,  въ 
835  г.,  построилъ  имъ  кирпичную  крѣпость  Саркелъ,  для  защиты 
отъ  нападенія  враговъ.  Гдѣ  находилась  эта  крѣпость — неизвѣстно; 
одни,  какъ  напр.  Забѣлинъ,  полагаютъ,  что  она  была  гдѣ-нибудь 
на  срединѣ  Дона;  другіе  же  помѣщаютъ  ее  на  р.  Манычѣ  *),  по 
которой,  можетъ  быть,  тогда  шелъ  торговый  путь  съ  Востока. 

Послѣ  булгаръ,  хазары  являются  сильнымъ  народомъ  на  Югѣ 
Россіи;  подъ  ихъ  властью  находится  и Кіевъ  до  появленія  варяговъ 
Аскольда  и Дира. 

Въ  ІХ-мъ  вѣкѣ  являются  печенеги.  Большинство  ученыхъ  по- 
лагаетъ, что  это  было  турецкое  племя,  на  что  указываютъ  и нѣ- 
которые арабскіе  писатели,  напр.  Або-Зайдъ-эль-Балхи *  2). 

Около  900  г.,  являются  половцы  или  гузы,  но  значеніе  пече- 
нѣговъ и половцевъ  остается  неважно.  Въ  это  время  генуезцы  тор  - 
гуютъ  на  Черномъ  морѣ,  а въ  половинѣ  XI  вѣка  на  немъ  про- 
цвѣтаетъ торговля  венеціянцевъ,  доставляющая  разные  товары 
изъ  Византіи  и съ  Востока. 

Славяне  тогда  уже  становятся  все  болѣе  и болѣе  могуществен- 
ными и образуютъ  сильные  союзы,  благодаря  которымъ  рушится 
между  ними  распря  и мало-по-малу  образуются  стройныя  княже- 
ства. Одинъ  изъ  союзовъ  ІХ-го  вѣка  образуется  въ  Моравіи,  съ 
Святоплугомъ  во  главѣ,  другой — на  Сѣверѣ,  съ  Рюрикомъ.  Славяне 
этого  послѣдняго  союза  извѣстны  подъ  названіемъ  русскихъ.  Въ  то 
же  время  на  Вислѣ  являются  чехи,  сербы,  хорваты  и проч.  Съ  этого 
времени  историческія  свѣдѣнія  становятся  все  полнѣе  и полнѣе. 
Вскорѣ  являются  и народныя  лѣтописи,  которыя,  конечно,  лучше 
всего  знакомятъ  насъ  съ  древнимъ  бытомъ  народовъ  Россіи  въ  ея 
древнѣйшій  періодъ.  Раскопки,  произведенныя  въ  громадномъ  числѣ, 
открывая  забытыя  картины  прошлаго,  идутъ  рука  объ  руку  съ 
исторіей  и позволяютъ  ученымъ  приходить  къ  заключеніямъ,  ко- 
торыя можно  причислить  къ  положительнымъ  знаніямъ. 

Но,  продолжая  свой  краткій  разсказъ  объ  древнихъ  народахъ 


')  Проценко,  Труды  5-го  арх.  съѣзда  (стр.  400). 

2)  По  Эль-Бекри,  печенѣги  въ  юю  г.  обращены  изъ  язычества  въ  магометанскую  вѣру. 
Эдриси  говоритъ,  что  они  держатся  тѣхъ  же  обычаевъ,  что  и руссы,  и сожигаютъ  своихъ  мерт- 
вецовъ; языкъ  ихъ  отличается  отъ  языка  руссовъ  и башкиръ. 
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Россіи,  обратимся  теперь  къ  Сѣверу,  гдѣ  жили  финскія,  чудскія 
племена. 

Выше  булгаръ  по  рѣкѣ  Волгѣ  (близъ  Ростова),  жилъ  фин- 
скій народъ,  нынѣ  уже  вымершій  и поглощенный  славянами,  но 
извѣстный  въ  лѣтописяхъ  нашихъ  подъ  именемъ  мерянскаго  на- 
рода. Отъ  него  осталось  много  могилъ,  изслѣдованіе  которыхъ 
дало  весьма  важные  результаты. 

Древнія  могилы  съ  слѣдами  сожиганія  труповъ  гр.  Уваровъ 
относитъ  къ  первымъ  мерянскимъ  поселеніямъ  и полагаетъ,  по 
находкамъ,  что  въ  то  время  этотъ  народъ  уже  торговалъ  съ 
Востокомъ  и имѣлъ  на  рѣкѣ  Клязьмѣ  свою  гавань  еще  въ  VII 
вѣкѣ.  Могилы  вторыхъ  поселеній,  въ  которыхъ  не  встрѣчается 
слѣдовъ  сожиганія  труповъ,  т.-е  такихъ,  въ  которыхъ  покойникъ, 
по  обыкновенію,  клался  несосженнымъ,  лицомъ  на  Востокъ,  по 
мнѣнію  гр.  Уварова,  очень  напоминаютъ  разсказъ  арабскаго  писа- 
теля Ибнъ-Фодлана  (X  вѣка),  картинное  описаніе  котораго  отно- 
сится къ  болѣе  южнымъ,  хотя  тоже  волжскимъ  поселеніямъ,  по 
всему  вѣроятію,  финскаго  же  племени,  какъ  полагаютъ  ученые. 

Находимыя  здѣсь  вещи  указываютъ  на  существованіе  обшир- 
ной торговли  этого  племени  съ  Европой  и Азіей.  Торговля  съ 
первой  доказывается  находкой  стекляныхъ,  глиняныхъ  и металли- 
ческихъ вещей,  сходныхъ  съ  германскими,  датскими  и скандинав- 
скими. На  сношенія  съ  Азіей  черезъ  Булгарію  указываютъ  многія 
вещи,  иногда  снабженныя  арабскими  надписями.  Вообще  преобла- 
даніе здѣсь  восточныхъ  предметовъ  свидѣтельствуетъ  о болѣе 
оживленной  торговлѣ  съ  Востокомъ,  чѣмъ  съ  Европой.  Главнымъ 
рынкомъ  былъ  городъ  Булгаръ.  Изъ  серебряныхъ  вещей,  которыя 
доставлялись  сюда  волжскими  булгарами,  особенно  изящны  серги, 
привѣски  и перстни  съ  припаянными  шариками.  Работы  эти,  по 
мнѣнію  гр.  Уварова,  процвѣтали  еще  до  Р.  X.  въ  Ольвіи,  Панти- 
капеѣ  и другихъ  черноморскихъ  городахъ,  откуда  и были  переняты 
восточными  мастерами.  Торговля  съ  Византіей  производилась  че- 
резъ посредство  волжскихъ  булгаръ,  или  Новгорода.  Въ  X и 
XI  вѣкахъ  сюда  было  привезено  много  образковъ,  крестиковъ  и 
разныхъ  тканей.  Среди  множества  разныхъ  амулетовъ  (напомина- 
ющихъ иногда  вышеописанныя  нами  находки  Ананьинскаго  могиль- 
ника), встрѣчаются  имѣющія  видъ  полумѣсяца,  креста  въ  кругу  и 
проч.  По  словамъ  Калевалы,  медвѣдь,  орелъ,  утка,  кукушка  и дру- 
гія животныя  были  боготворимы  у финновъ.  Изъ  мѣдныхъ  вещей, 
гр.  Уваровъ  большинство  считаетъ  привозными,  за  исключеніями 
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нѣкоторыхъ,  которыя  онъ  приписываетъ  мѣстному  производству. 
По  мнѣнію  Ворсо,  узоры  изъ  треугольниковъ  и фигуръ,  сход- 
ными съ  ними,  служатъ  отличительными  признаками  восточнаго 
искуства. 

Среди  найденныхъ  здѣсь  монетъ  — большинство  восточныхъ, 
европейскія  же  монеты  такъ  разнообразны,  что  свидѣтельствуютъ 
о торговлѣ  чуть  ли  не  со  всей  Европой.  Торговля  янтаремъ  была 
также  весьма  распространена.  Разныя  стеклянныя  бусы  и особыя 
прорѣзныя  бляхи  гр.  Уваровъ  относитъ  къ  числу  предметовъ  евро- 
пейской торговли.  Среди  находокъ  встрѣчаются  остатки  тканей  и 
позументовъ,  ножницы  для  стрижки  овецъ,  гвозди,  замки  отъ 
дверей,  указывающіе,  что  меряне  имѣли  свѣдѣнія  въ  зодчествѣ. 
Оружіе,  т.  е.  мечи,  у нихъ  было  западное:  восточные  народы,  вѣ- 
роятно, не  продавали  имъ  оружія  изъ  собственнаго  опасенія,  а на 
Востокѣ,  какъ  извѣстно,  господствовала  сабля.  Рѣзьба  по  дереву, 
вѣроятно,  была  на  значительной  степени  развитіи,  на  что  указы- 
ваютъ какъ  находимыя  вещи,  такъ  и легенды,  наир,  разсказъ  о томъ, 
что  сынъ  пастуха  сидѣлъ  на  берегу  рѣки  и занятъ  былъ  рѣзьбой 
по  дереву.  Гр.  Уваровъ  полагаетъ,  что  насыпать  курганы  и класть 
съ  покойникомъ  вещи  въ  могилу  перестаютъ  съ  XIII  вѣка. 

Чтобы  покончить  съ  инородцами,  скажемъ  еще  о нашей  перм- 
ской странѣ,  въ  древности  извѣстной  подъ  именемъ  Біарміи,  гдѣ 
находились  весьма  богатые  храмы,  если  вѣрить  описаніямъ.  Вспом- 
нимъ разсказъ  о храмѣ  Иомалы,  богатство  котораго  такъ  приманивало 
къ  себѣ  хищниковъ,  что  случившіеся  близъ  него  норвежцы  польсти- 
лись его  ограбить.  Вотъ  какъ  описываетъ  Карамзинъ  ’)  это  соору- 
женіе. «Храмъ  Йоманы  былъ  построенъ  весьма  искусно  изъ  самаго 
лучшаго  дерева.  Онъ  былъ  украшенъ  золотомъ  и камнями  драго- 
цѣнными, ярко  озарявшими  всѣ  окружныя  мѣста.  На  головѣ  Иомалы 
блистала  золотая  корона  съ  12-ю  рѣдкими  каменьями.  Ожерелье 
его  цѣнилось  въ  300  марокъ  (150  фунтовъ  золота).  На  колѣ- 
нахъ сего  идола  стояла  золотая  чаша,  наполненная  золотыми  мо- 
нетами и такой  величины,  что  четыре  человѣка  могли  напиться  изъ 
нея  досыта.  Его  одежда  превосходила  грузы  трехъ  самыхъ  бога- 
тѣйшихъ кораблей». 

Это  баснословное  описаніе  храма,  взятое  Карамзинымъ  изъ 
5шг1аи§5  5а§а,  очевидно,  такъ  далеко  отъ  дѣйствительности,  что 
по  немъ  невозможно  составить  себѣ  никакого  понятія  о томъ,  что 


')  И.  Г.  Р.  т.  II,  стр  23. 
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тутъ  было:  какія  формы,  какой  стиль,  какое  искуство.  Для  насъ 
достаточно  и весьма  важно  знать,  что  тутъ  дѣйствительно  стоялъ 
какой  ни  на  есть  храмъ. 

Ниже  мы  увидимъ  другія  свидѣтельства  о языческихъ  храмахъ 
у славянъ.  Но,  прежде  чѣмъ  приступить  къ  этому,  коснемся  са- 
мыхъ религіозныхъ  славянскихъ  вѣрованій. 


IX. 

Вѣрованія  для  насъ  весьма  важны  потому,  что  религіозные 
миѳы,  въ  своихъ  аллегорическихъ  представленіяхъ,  очень  часто  вы- 
ливаются въ  разнообразныя  фигуры  и формы.  Эти  символическія 
изображенія  боговъ  проистекали  изъ  религіозныхъ  представленій 
человѣка;  начертаніе  ихъ  замѣняло  идоловъ  и было  сокращеннымъ 
изображеніемъ  самаго  божества.  Формы  этихъ  изображеній,  какъ 
результатъ  поэтическаго  настроенія  души  и фантазіи,  не  рѣдко 
являлись  изящными.  Сдѣлавшись  непремѣнной  принадлежностью 
храмовъ,  онѣ  вошли  въ  ихъ  убранство,  въ  орнаментику,  и здѣсь 
такъ  утвердились,  что  даже  теперь,  когда  ихъ  символическое  зна- 
ченіе уже  совершенно  забыто,  онѣ  встрѣчаются  въ  видѣ  простаго 
украшенія.  Ниже  мы  скажемъ  объ  этомъ  еще  нѣсколько  словъ,  а 
теперь  обратимся  къ  краткому  разсмотрѣнію  самыхъ  вѣрованій, 
которыя  въ  разныхъ  мѣстахъ  и въ  разное  время  были  весьма  раз- 
личны. 

Г еродотъ  *)  говоритъ,  что  кочевые  скиѳы  почитаютъ  золото 
священнымъ  и приносятъ  ему  жертвы.  Скиѳы  построили  храмъ 
Арею  (богу  войны).  Этотъ  храмъ  состоялъ  изъ  груды  хвороста  и 
прутьевъ,  образовавшихъ  холмъ,  въ  вершину  котораго  былъ  вот- 
кнутъ мечъ. 

Геты  вѣрили  въ  безсмертіе  души.  Это  вѣрованіе  связано  съ 
какимъ-то  Замокломъ,  который  сдѣлалъ  себѣ  подземный  храмъ 
и не  выходилъ  изъ  него  три  года,  но,  по  прошествіи  этого  вре- 
мени, явился  вновь  и увѣрилъ  гетовъ,  что  человѣкъ  не  умираетъ, 
а уходитъ  въ  такое  мѣсто,  гдѣ  вѣчно  будетъ  наслаждаться. 

Массагеты  поклонялись  солнцу.  Изъ  отвѣта  скиѳскаго  царя 
Дарію,  мы  узнаемъ,  что  у нихъ  были  боги  въ  родѣ  Зевса  и Весты, 
считавшейся  царицею  скиѳовъ,  и другіе. 


) Переводъ  Мартынова,  стр.  237. 
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Слѣдя  далѣе  за  религіями  древнихъ  народовъ,  обитавшихъ  на 
почвѣ  нынѣшней  Россіи,  приходимъ  къ  заключенію,  что  у множе- 
ства разныхъ  племенъ  и народовъ,  кочевыхъ  и осѣдлыхъ,  про- 
свѣщенныхъ, дикихъ  и полудикихъ,  воинственныхъ  и мирныхъ, 
сильныхъ  и слабыхъ,  туземныхъ  и пришлыхъ,  существовало  и 
нѣсколько  культовъ,  на  что  указываютъ,  кромѣ  свидѣтельства 
исторіи,  и новѣйшія  изслѣдованія.  Раскопки,  произведенныя  во 
множествѣ,  удостовѣряютъ,  что  въ  разныхъ  мѣстахъ  нынѣшней 
Россіи  были  разные  способы  похоронъ,  сверхъ  сожиганія,  а это 
указываетъ  на  разность  вѣрованій. 

По  понятію  славянъ,  земля  вышла  изъ  воды,  причемъ  прежде 
всего  показалась  гора  Триглавъ  *).  Славяне  поклонялись  горамъ 
и камнямъ,  приносили  имъ  жертвы  и къ  нимъ  обращались,  когда 
хотѣли  знать  будущее.  Вершины  горъ  были  святилищами  этого 
богослуженія.  Славяне  поклонялись  также  водѣ  и огню,  такъ  какъ 
считали  огонь  первородной  стихіей,  сила  котораго  участвовала  въ 
сотвореніи  міра  (его  праздникъ  —Коляда  и Купала).  Сверхъ  того, 
славяне  поклонялись  рощамъ  и деревьямъ,  гдѣ,  по  шелесту  листьевъ, 
жрецы  дѣлали  предсказанія;  деревья  иногда  окружались  кольями 
и завѣшивались  тканями.  Гельмольдъ,  на  пути  изъ  Старгорода  въ 
Любекъ,  видѣлъ  священные  дубы,  окруженные  оградой  съ  двумя 
фронтонными  воротами;  внутри  ограды  стояло  много  идоловъ,  и 
входъ  въ  нее  позволялся,  кромѣ  жрецовъ,  только  приносителямъ 
жертвъ  и спасающимся  отъ  смерти;  тамъ  послѣдніе  считались  не- 
прикосновенными. Тутъ  же  совершались  разные  праздники  и 
обряды *  2).  Погребеніе  мужчины  сопровождалось  погребеніемъ  его 
жены;  если  умершій  былъ  холостъ,  то  его  вѣнчали  послѣ  смерти 
съ  одною  изъ  дѣвушекъ  и погребали  съ  нею.  По  понятіямъ  того 
времени,  мужчинѣ  послѣ  смерти  было  лучше,  если  онъ  былъ  же- 
натъ, и дѣвушка,  вѣруя  въ  загробную  жизнь,  добровольно  рѣ- 
шалась умереть,  чтобы  ввести  своего  мужа  въ  новую  жизнь  и нас- 
лаждаться съ  нимъ  тамъ,  гдѣ  живутъ  всѣ  ихъ  предки.  Это  понятіе, 
вѣроятно,  имѣло  связь  съ  культомъ  рода  3).  Родъ  и Рожаница, 
можетъ  быть,  имѣютъ  связь  съ  армянской  Сакеей,  богиней  жизни  ‘). 


*)  Срезневскій,  О языч.  богослуженіяхъ  у древнихъ  славянъ. 

*)  Латыши  также  почитали  деревья,  иногда  собирались  около  нихъ,  приносили  жертвы, 
сопровождая  все  это  пиромъ,  ѣдой,  питьемъ  и танцами  передъ  идолами. 

3)  Культъ  рода  имѣлъ  соотношеніе  со  звѣздами  (у  каждаго  человѣка  есть  своя  звѣзда). 
Остатки  этого  убѣжденія  сохранились  и до  нашего  времени  въ  предразсудкахъ  народа. 

*)  Оболенскій,  Изслѣдованія  и замѣтки. 
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Славяне  обожали  небо,  и это  божество  называлось  Свароіъ. 
Сынъ  неба,  солнце,  называлось  Хорсъ  или  Дажбоіъ.  Огонь  былъ 
также  сынъ  Сварога,  а его  внукъ  — Радогость.  Стрнбоіъ  — богъ 
вѣтровъ,  Волосъ  — скотій  богъ.  Трясъ  — богъ  страха.  Кромѣ  того, 
были  нимфы  или  вилы,  каковы  Весна , Моряна,  т.  е.  юность  и смерть. 
Свяпювшпъ,  богъ  боговъ,  имѣлъ  четыре  головы,  что  означало  его 
власть  надъ  четырьмя  частями  свѣта,  полную  власть  надъ  землей 
и человѣкомъ;  ему  покланялись  въ  Арконскомъ  храмѣ.  Онъ  счи- 
тался наѣздникомъ  и побѣдоносцемъ,  и ему  былъ  посвященъ  бѣлый 
конь.  Онъ  же  былъ  и дарователемъ  плодовъ  земныхъ,  вслѣдствіе 
чего  его  праздники  приходились  послѣ  уборки  хлѣба.  Триглавъ  изо- 
бражался съ  тремя  головами;  это  значило,  что  онъ  управляетъ  небомъ, 
землей  и преисподней;  вообще,  онъ  имѣлъ  много  общаго  съ  Свято- 
витомъ. Яровитъ — богъ  войны;  ему  поклонялись  въ  Велегощѣ.  Идолъ 
Поревита  былъ  съ  5-ю  головами,  безъ  оружія.  Идолъ  Поренута 
имѣлъ  4 лица  при  одномъ  черепѣ,  да  5-е  лицо  на  груди;  лѣвая 
его  рука  касалась  лба,  а правая  подбородка.  Идолъ  Руйевита  шмѣлъ 
при  одномъ  черепѣ  у лицъ,  былъ  опоясанъ  7-ью  мечами,  а вось- 
мой держалъ  въ  рукѣ. 

Были  божества  и женскаго  рода,  напр.  у русскихъ  Макошь,  у 
полабпевъ  Жива.  Были  боги  и домашніе,  какъ  напр.  Чуръ  или 
Дѣдъ,  впослѣдствіи  Домовой.  Онъ  былъ  охранителемъ  двора. 

Кромѣ  поименованныхъ  боговъ,  у славянъ  было  множество 
другихъ,  второстепенныхъ,  которые,  съ  водвореніемъ  христіанства, 
обратились  въ  чертей.  Разнымъ  животнымъ  приписывались  раз- 
личныя сверхъестественныя  значенія.  Начало  всѣхъ  этихъ  вѣро- 
ваній надо  искать  въ  глубокой  древности  Востока. 

Баба-яга,  о которой  существуетъ  такъ  много  сказаній,  конечно, 
принадлежала  къ  числу  языческихъ  богинь.  Ея  домъ  или  храмъ 
стоитъ  на  куричьихъ  ногахъ,  на  лапахъ  грифона,  или  орла.  Все 
это  напоминаетъ  то  повѣрье,  что  священныя  мѣста  должны  охра- 
няться чудовищными  животными,  и потому  зданіе,  колонна  или 
столбъ,  поставленные  на  спинахъ  льва,  леопарда  или  вообще  химеры, 
прочнѣе  стоятъ,  чѣмъ  на  твердомъ  фундаментѣ.  Это  повѣрье,  вѣ- 
роятно, дало  начало  изображеніямъ,  такъ  часто  встрѣчаемымъ  въ 
Европѣ,  Азіи,  а также  у насъ,  преимущественно  въ  церквахъ 
XII  вѣка  владиміро-суздальскаго  края.  Баба-яга — костяная  нога  не 
любитъ  русскаго  духа;  нѣкоторые  полагаютъ,  что  названіе  ея  — фри- 
гійскаго происхожденія  '),  и она  имѣетъ  соотношеніе  съ  богиней 


) Журн.  М.  Н.  Просвѣщ.  1880  г Малтія  и Бавіанъ- 
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Салой  на  скалѣ  Бавіано — Кибеллой,  за  которой  въ  процессіи  но- 
сили костяную  ногу.  Обряды  ея  культа  напоминаютъ  наши  секты 
хлыстовъ,  скокуновъ  и скопцовъ.  Какъ  бы  ни  было,  Баба-яга  такъ 
родственна  намъ,  что  ея  культъ  вошелъ  въ  исторію  славянъ. 

Изслѣдованія  приводятъ  къ  тому  заключенію,  что  у славянъ 
было  три  культа,  одинъ  за  другимъ.  Вотъ  что  говоритъ  объ  этомъ 
Буслаевъ:  Разнообразная  жизнь  народа  не  можетъ  быть  приведена 
въ  тѣсныя  рамы  научной  системы.  Волосъ  сближается  съ  Перу- 
номъ; до  Перуна  у славянъ  былъ  особый  культъ  Рода  и Рожа- 
ницы, а прежде  того  поклонялись  упирамъ  и берегинямъ.  Слѣды 
всѣхъ  этихъ  вѣрованій  мы  находимъ  въ  мотивѣ  нашей  орнамен- 
тики, въ  которомъ  симметрично-расположенныя  фигуры  связаны 
съ  культомъ  Митры  *).  Расположеніе  геометрическихъ  фигуръ  свя- 
зано съ  изображеніемъ  солнца  и луны;  кромѣ  того,  разнымъ  фи- 
гурамъ придавались  священныя  значенія,  напр.  знака  отъ  дурнаго 
глаза,  знака  для  добраго  глаза,  пожеланія,  и проч. 2),  о чемъ  уже 
было  упомянуто  выше  и будетъ  сказано  впослѣдствіи. 

Памятниковъ  языческой  Руси,  разбросанныхъ  въ  разныхъ  мѣ- 
стахъ, встрѣчается  теперь  немало.  Это — такъ  называемыя  городища. 
Какое  они  имѣли  значеніе —достовѣрно  не  извѣстно,  и относи- 
тельно ихъ  объясненія  существуетъ  множество  предположеній. 
Болѣе  вѣроятнымъ  представляется  то,  по  которому  это  суть  остатки 
отдѣльныхъ  славянскихъ  жилищъ,  стоявшихъ  среди  полей,  какъ 
сказано  выше,  а нѣкоторыя  изъ  нихъ  — остатки  сооруженій  для 
священнослуженія,  можетъ  быть,  храмовъ  3),  на  которые  есть 
указанія  въ  исторіи.  Такъ,  о требищахъ  говорится  въ  Новгород- 
ской лѣтописи;  о капищахъ  упоминаетъ  митрополитъ  Илларіонъ 
въ  словѣ  о законѣ  и благодати:  «уже  не  капища  съграждаемъ,  но 
Христовы  церкви  зиждемъ».  Въ  житіи  чудотворца  Исаіи  упомя- 
нуто о капищахъ,  разрушенныхъ  имъ  въ  Ростовской  области.  Въ 
житіи  св.  Владиміра,  написанномъ  Іаковомъ-мнихомъ,  сказано: 
«блаженный  же  князь  Володимеръ,  внукъ  Ольжинъ...  всю  землю 
русскую  крести,  и отъ  конца  до  конца  храмы  идольскіе  и тре- 
бища  всюду  раскопа  и посѣче,  идолы  сокруши  и всю  Русскую 
землю  и грады  святыми  церквами  украси». 

Въ  сагѣ  Олава,  сына  короля  норвежскаго,  разсказывается  о 
пребываніи  царевича  при  дворѣ  великаго  князя  Владиміра,  тогда 


')  Віоле-ле-Дюкъ,  Русское  искуство,  стр.  6о. 

2)  Стасовъ,  Русскій  народный  орнаментъ. 

’)  Афанасьевъ,  Поэтическія  воззрѣнія  славянъ  на  природу,  т.  2-й,  стр.  268. 
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еще  язычника,  и,  между  прочимъ,  говорится,  что  Олавъ  ѣздилъ  ко 
храму  съ  княземъ  Владиміромъ  ‘),  но  не  входилъ  въ  него,  а всегда 
оставался  за  дверями,  когда  Владиміръ  входилъ  и приносилъ 
жертвы *  2). 

Клитлинга-сага  говорилъ,  что  въ  капищахъ  хранилось  много 
денегъ,  золота,  серебра,  шелку,  бумажныхъ  тканей  краснаго  и пур- 
пуроваго цвѣта,  шлемовъ,  мечей,  латъ  и всякаго  оружія. 

Арабскій  писатель  Массуди  описываетъ  три  храма.  Были  — гово- 
ритъ онъ  - въ  землѣ  славянъ  храмы,  священныя  зданія;  одинъ  изъ 
нихъ  находился  на  горѣ,  одной  изъ  самыхъ  высокихъ.  Какъ  го- 
ворятъ философы,  это  зданіе  славно  по  своей  архитектурѣ,  по 
сложенію  камней  разнаго  рода  и разнообразію  цвѣтовъ,  по  от- 
верстіямъ въ  кровлѣ,  по  надстройкамъ,  сдѣланнымъ  въ  ней  для 
наблюденія  точекъ  восхожденія  солнца,  по  драгоцѣннымъ  ка- 
меньямъ, хранящимся  тамъ,  по  знакамъ,  на  нихъ  начертаннымъ 
и показывающимъ  будущія  дѣла  и событія,  предсказанныя  этими 
драгоцѣнными  каменьями,  прежде  чѣмъ  случились  3),  по  зву- 
камъ, раздающимся  съ  верху  зданія,  наконецъ,  по  тому,  что  бы- 
ваетъ съ  людьми,  когда  они  эти  звуки  чувствуютъ. 

Другое  зданіе  было  построено  на  Черной  Горѣ;  его  окружали 
чудесныя  воды,  разноцвѣтныя  и разновкусныя,  извѣстныя  своей 
пользой.  Въ  немъ  находился  большой  идолъ  въ  образѣ  старика 
съ  палкою  въ  рукѣ,  которою  онъ  двигаетъ  кости  мертвецовъ  изъ 
могилъ.  Подъ  правой  его  ногой— изображеніе  разнородныхъ  му- 
равьевъ, а подъ  лѣвой — изображеніе  пречерныхъ  вороновъ  и раз- 
наго винограда  4)  и другихъ  (изображеній)  хобажцевъ  и занд- 
цевъ  (т.-е.  абисинцевъ  и занзибарцевъ). 

Третье  зданіе  было  на  горѣ,  окруженной  морскимъ  рукавомъ. 
Оно  было  построено  изъ  краснаго  коралла  и зеленаго  смарагда;  въ 
его  срединѣ  находился  (по  другому  переводу — изъ  его  средины  воз- 
вышался) большой  куполъ,  а подъ  куполомъ  стоялъ  идолъ,  ко- 
тораго члены  были  сдѣланы  изъ  драгоцѣнныхъ  каменьевъ  четырехъ 
родовъ:  зеленаго  хризолита,  краснаго  яхонта,  желтаго  сердолика 
(или  желтаго  агата)  и бѣлаго  хрусталя;  голова  же  идола  была  изъ 
червонаго  золота.  Противъ  него  находился  другой  идолъ,  въ  образѣ 


*)  Сага  называетъ  его  конунгомъ  Вольдемаромъ. 

2)  О храмахъ  польскихъ  говоритъ  Длугощъ  и Бѣльскій.  О храмѣ  богини  Живы — въ  хро- 
никѣ Прокопа.  О храмѣ  страны  колобрежской — Титмаръ,  и проч. 

*)  У Гаркави  это  мѣсто  переведено  такъ:  И знакахъ,  отмѣченныхъ  на  немъ,  которые  ука- 
зываютъ на  будущія  событія  и предостерегаютъ  отъ  происшествій  прежде  ихъ  осуществленія. 

*)  Или  черныхъ  крыльевъ  Здѣсь  переводъ  неясенъ. 


регодня  ты,  а завтра  я! 


(кульмъ,  1813  г.) 
картина  р.  р.  рнллевальда 


Фототнп.  И.  И.  ШтнПнъ.  Почтамтская,  1.4 
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дѣвицы,  которая  приноситъ  ему  жертвы  и ладонъ.  Это  зданіе  при- 
писывалось какому-то  мудрецу,  бывшему  у нихъ  въ  древнее  время, 
(с  Въ  предыдущихъ  книгахъ  нашихъ — говоритъ  Массуди  — мы  уже 
привели  разсказъ  о немъ,  объ  его  дѣлахъ  въ  славянскихъ  земляхъ, 
о колдовствѣ,  хитрости  механизмовъ  его,  о площадяхъ,  горахъ  и 
искуственныхъ  каналахъ,  которыми  онъ  плѣнилъ  ихъ  сердца,  овла- 
дѣлъ ихъ  душами  и прельстилъ  ихъ  умы,  не  смотря  на  грубость 
нравовъ  славянъ  и на  различіе  ихъ  природныхъ  качествъ». 

Вотъ  довольно  полное  описаніе  славянскихъ  храмовъ  по  Мас- 
суди. Гдѣ  находились  эти  храмы — онъ  опредѣленно  не  говоритъ. 
Нѣкоторые  ученые  полагаютъ,  что  они  принадлежали  балтійскимъ 
славянамъ,  а,  по  мнѣнію  другихъ,  находились  близъ  Урала.  Это 
послѣднее  мнѣніе  намъ  кажется  болѣе  вѣроятнымъ,  потому  что  у 
балтійскихъ  славянъ  высокихъ  горъ  нѣтъ,  всѣ  же  эти  храмы  стояли 
.на  высокихъ  горахъ.  Кромѣ  того,  въ  сочиненіи  араба  Истахри, 
писателя  половины  X вѣка,  на  картѣ  въ  Каспійскомъ  морѣ  пока- 
заны два  большіе  острова,  одинъ  на  Сѣверо-Западѣ,  подъ  назва- 
ніемъ Сіа-ху,  что  поперсидски  значитъ:  «островъ  Черной  горы», 
названный  по  имени  близлежащей  на  материкѣ  горы;  по  картѣ  она 
соотвѣтствуетъ  Уралу.  Это  свидѣтельство  прямо  указываетъ  на 
мѣсто  вышеописаннаго  храма  Черной  Горы. 

Если  обратимъ  вниманіе  на  описаніе  идола  во  второмъ  храмѣ, 
изображеннаго  съ  палкой  въ  рукѣ,  которою  онъ  двигаетъ  кости 
мертвецовъ  изъ  могилъ,  а также  на  присутствіе  при  немъ  черныхъ 
вороновъ,  вѣроятно,  его  символовъ,  то  это  описаніе  напомнитъ 
намъ  индійскихъ  боговъ  Яма  и Сани  1).  Яма—  богъ  смерти  и судья 
усопшихъ;  ему  посвященъ  буйволъ  и оранжевый  цвѣтъ.  Сани,  его 
братъ,  — судья  людской  совѣсти  и блюститель  переселяющихся 
душъ;  ему  былъ  посвященъ  черный  цвѣтъ  и воронъ.  Не  этому 
ли  божеству  (Сатурну)  былъ  воздвигнутъ  этотъ  храмъ? 

Возможность  существованія  въ  этихъ  мѣстахъ  индійскихъ  хра- 
мовъ и культа  индійскихъ  боговъ  становится  еще  болѣе  вѣроятной, 
если  вспомнимъ  разсказъ  армянскаго  историка  XI  вѣка  о существо- 
ваніи близкихъ  оттуда  индійскихъ  поселеній.  Асох’икъ  2)  свидѣ- 
тельствуетъ, что  за  130  лѣтъ  до  Р.  X.,  въ  царствованіе  Вах’аршака, 
пришли  два  брата-индійца,  Гизане  и Диметръ,  поселились  въ  Та- 
ронской  области  и построили  себѣ  городъ  Вишатъ,  а потомъ  пе- 


')  Исторія  религій,  т.  I,  стр.  27. 

2)  Всеобщая  исторія  Стеи’аноса  Таронскаго  Асох’ика,  писателя  XI  вѣка,  переводъ  Эмина. 
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решли  въ  Аштимапъ  и поставили  тамъ  индійскихъ  идоловъ.  Вскорѣ 
царь  велѣлъ  ихъ  убить  и передалъ  все  ихъ  достояніе  сыновьямъ. 
Они  поставили  своихъ  боговъ  на  горѣ  Корее,  куда  и переселились. 

Фактъ  неопровержимый,  что  въ  IV  вѣкѣ  по  Р.  X.,  въТарон- 
ской  области  стояли  индійскіе  идолы,  которымъ  жители  покло- 
нялись. Историкъ  указываетъ  владѣнія  жрецовъ  этихъ  индійскихъ 
храмовъ  и перечисляетъ  всѣ  провинціи.  Изъ  описанія  этого  видно, 
что  послѣднія  были  довольно  значительны:  имѣли  болѣе  20,000 
дымовъ  и 15,000  человѣкъ  охраны. 

Кто  были  эти  индійцы  -неизвѣстно  (нѣкоторые  ученые  пола- 
гаютъ, что  то  были  цыгане).  Во  всякомъ  случаѣ,  существованіе 
такого  значительнаго  поселенія  индійцевъ  не  исключаетъ  возмож- 
ности предположить  заимствованія,  выселенія  или  какую-либо  дру- 
гую причину,  вслѣдствіе  которой  къ  славянамъ  проникло  множество 
индійскихъ  элементовъ.  Объ  этомъ  мы  еще  будемъ  говорить  ниже,* 
а теперь  обратимся  къ  храмамъ  западныхъ  славянъ. 

Описаній  храмовъ  у западныхъ  славянъ  имѣется  нѣсколько. 
По  Титмару,  въ  землѣ  редарей  былъ  городъ  Радагостъ,  трехуголь- 
ный, съ  тремя  воротами,  и окруженный  со  всѣхъ  сторонъ  огром- 
нымъ лѣсомъ,  священнымъ  для  жителей;  въ  двое  изъ  воротъ  могли 
входить  всѣ,  а третьи,  выходившія  на  Востокъ,  вели  въ  море,  ужас- 
ное на  видъ.  Въ  городѣ  не  было  ничего,  кромѣ  храма,  искусно 
построеннаго  на  основаніи  изъ  роговъ  разныхъ  звѣрей;  стѣны  его 
извнѣ  и внутри  были  украшены  чудесной  рѣзьбой,  представлявшей 
образы  боговъ  и богинь.  Внутри  стояли  рукотворные  боги,  страшно 
одѣтые  въ  шлемы  и панцыри;  на  каждомъ  изъ  нихъ  было  начер- 
тано его  имя.  Главный  богъ  былъ  Сварожичъ.  Въ  храмѣ  храни- 
лись священныя  знамена.  Сколько  краевъ  въ  этой  землѣ,  столько 
было  и храмовъ;  но  этотъ  городъ  повелѣвалъ  всѣми. 

Этотъ  же  храмъ  описанъ  Адамомъ  Бременскимъ,  но,  вѣроятно, 
уже  въ  измѣненномъ  видѣ.  Онъ  говоритъ:  знаменитый  городъ 
редарей,  Ретра, — столица  идолопоклонства;  въ  немъ  воздвигнутъ 
большой  храмъ  богамъ,  изъ  которыхъ  главный — Редигастъ  (Рада- 
гость).  Въ  городѣ  девять  воротъ,  окруженъ  онъ  со  всѣхъ  сто- 
ронъ глубокимъ  рвомъ;  входятъ  въ  него  по  деревянному  мосту, 
но  по  послѣднему  позволяютъ  ходить  только  тѣмъ,  кто  хочетъ 
принести  жертву  или  получить  отвѣтъ  на  гаданіе. 

Датскій  историкъ  Саксонъ-Грамматикъ,  описывая  арконскій 
храмъ,  говоритъ:  городъ  Аркона  построенъ  на  вершинѣ  высокаго 
мыса;  съ  Востока,  Юга  и Сѣвера  онъ  защищенъ  природой,  а не 
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искуственной  защитой, — утесами,  которые  поднимаются,  какъ  стѣны, 
вершины  которыхъ  такъ  высоки,  что  ихъ  не  можетъ  достигнуть 
стрѣла,  пущенная  изъ  метательнаго  оружія.  Подъ  нимъ  — море; 
съ  Запада  онъ  защищенъ  валомъ  въ  50  локтей  вышины,  котораго 
нижняя  часть  сдѣлана  изъ  земли,  а верхняя — изъ  двойнаго  дере- 
вяннаго забора,  внутри  засыпаннаго  землей.  Съ  сѣверной  стороны 
течетъ  обильный  водою  потокъ,  къ  которому  ведетъ  укрѣпленная 
дорога.  Посреди  города — площадь,  а на  ней — деревянный  храмъ 
превосходной  работы,  почитаемый  не  только  за  свое  великолѣпіе, 
но  и по  величію  бога,  которому  тутъ  воздвигнутъ  кумиръ.  Заборъ, 
окружающій  зданіе,  украшенъ  кругомъ  искусно  вырѣзанными  фи- 
гурами, покрытыми,  впрочемъ,  грубой,  безобразной  раскраской; 
только  одинъ  входъ  былъ  въ  немъ  ко  храму.  Самый  храмъ  былъ 
окруженъ  двойной  оградой:  внѣшняя  состояла  изъ  толстыхъ  стѣнъ, 
покрытыхъ  красной  кровлей;  внутренняя— изъ  четырехъ  колоннъ, 
отдѣленныхъ  отъ  остальной  части  храма,  вмѣсто  стѣнъ,  богатыми 
коврами,  опущенными  до  земли,  и соединенныхъ  съ  внѣшними 
стѣнами  только  поперечными  балками  и кровлей.  Въ  храмѣ  стоялъ 
огромный  идолъ  Святовида,  а подлѣ  него  были  узда,  мечъ,  и 
проч.  Весь  храмъ  былъ  украшенъ  пурпуровой,  прекрасной,  но  уже 
истлѣвшей  тканью;  тутъ  были  и рога  звѣрей,  посвященныхъ  богу. 
Когда  идолъ  былъ  перерубленъ  около  лядвей,  то  упалъ  на  бли- 
жайшую стѣну,  такъ  что  его  надо  было  разрубить,  чтобы  выта- 
щить изъ  храма. 

Саксонъ-Г рамматикъ  сообщаетъ  также  нѣкоторыя  подробности 
о кореницкомъ  храмѣ  Руйевита.  На  томъ  же  островѣ  Руйянѣ 
стоялъ  городъ  Кореница,  окруженный  со  всѣхъ  сторонъ  боло- 
томъ, чрезъ  которое  проложенъ  только  одинъ  путь.  Необитаемый 
во  время  мира,  онъ  былъ  полонъ  во  время  датской  войны  до  такой 
степени,  что  камень,  пущенный  въ  городъ,  не  упалъ  бы  на  голую 
землю.  Капищъ  въ  городѣ  было  три;  они  отличались  блескомъ, 
великолѣпіемъ  и художественностью.  Тутъ  поклонялись  богамъ 
общественнымъ  и частнымъ.  Главное  капище  было  окружено  со 
всѣхъ  сторонъ  сѣнями,  но  стѣнъ  у него  не  было,  а капище  и сѣни 
были  закрыты  завѣсами  изъ  багряницы,  крыша  же  лежала  на  однихъ 
столбахъ.  Въ  городѣ  Штетинѣ  находилось  четыре  зданія,  назы- 
вавшихся контиками.  Главное  изъ  нихъ  было  построено  съ  уди- 
вительной отдѣлкой  и искуствомъ;  внутри  и снаружи  по  стѣнамъ 
находились  рѣзныя  рельефныя  изображенія  людей,  птицъ  и звѣ- 
рей, представленныхъ  столь  естественно  и вѣрно,  что  казалось, 
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будто  они  дышатъ  и живутъ;  приэтомъ — что  рѣдко  встрѣчается — 
краски  наружныхъ  изображеній  отличались  особой  прочностью:  ни 
снѣгъ,  ни  дождь  не  могли  потемнить  или  смыть  ихъ, — таково  было 
пскуство  живописцевъ.  Въ  этотъ  храмъ  отдавалась,  по  обычаю  пред- 
ковъ, десятина  добычи,  пріобрѣтенной  въ  походѣ,  какъ-то  оружіе 
враговъ  и проч.  Здѣсь  сберегались  также  золотые  и серебряные 
сосуды  и чаши,  которые  въ  праздничные  дни  выносились  изъ  свя- 
тилища *);  знатные  и сильные  люди  на  пирахъ  пили  изъ  нихъ. 
Въ  честь  и для  украшенія  боговъ,  въ  главной  контикѣ  сохраня- 
лись также  огромные  рога  туровъ,  украшенные  позолотой  и дра- 
гоцѣнными каменьями  и пригодные  для  питья,  рога,  приспособлен- 
ные для  музыки,  кинжалы,  ножи  и всякая  драгоцѣнная  утварь, 
рѣдкая  и прекрасная  на  видъ.  Три  другія  контики  менѣе  уважа- 
лись и менѣе  были  украшены:  внутри  нихъ,  кругомъ  были  разстав- 
лены скамьи  и столы,  потому  что  тутъ  происходили  совѣщанія  и 
сходки  гражданъ.  Въ  опредѣленные  дни  и часы  они  собирались 
сюда,  чтобы  пить,  играть  или  разсуждать  о своихъ  дѣлахъ. 

Приведенныя  свидѣтельства  далеко  не  исчерпываютъ  всей  ли- 
тературы. Есть  и другія  указанія  на  храмы,  и не  только  на  дере- 
вянные, но  и на  каменные. 

Изъ  представленнаго  выше  описанія  храмовъ  мы  можемъ  соста- 
вить себѣ  нѣкоторое  понятіе  объ  ихъ  рѣзкой  отдѣлкѣ  и формахъ 
плана,  фасада  и разрѣза. 

Арконскій  храмъ,  судя  по  описанію,  имѣлъ  планъ  въ  видѣ 
четырехугольника,  съ  четырьмя  столбами  внутри,  надъ  которыми 
въ  фасадѣ  возвышалась  средняя  часть  храма.  Планъ  храма  Руйе- 
вита  могъ  походить  на  арконскій,  или  былъ  въ  видѣ  креста,  изъ 
средины  котораго,  можетъ  быть,  также  возвышался  куполъ. 

По  мнѣнію  Забѣлина,  описанія  эти  напоминаютъ  форму  индій- 
скихъ храмовъ;  это,  пожалуй,  справедливо  относительно  общаго 
расположенія  нѣкоторыхъ  небольшихъ  сооруженій  въ  Индіи,  напр. 
Конджеверамской  пагоды;  тутъ  есть  отдѣльныя  небольшія  соору- 
женія, хотя  и каменныя,  но  сходныя  въ  массахъ  своихъ  съ  выше- 
описанными. 

Азія,  какъ  мы  уже  видѣли,  имѣетъ  много  общаго  со  славянами. 
Это  доказывается  также  сравнительно  большимъ  сходствомъ  языковъ 
зендскаго  и санскритскаго  со  славянскимъ,  чѣмъ  съ  другими  язы- 
ками народовъ  Европы,  сходствомъ  миѳовъ,  сказаній,  былинъ, 


} Котляревскій,  О древностяхъ  поморскихъ  славянъ. 
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вѣрованій  и,  наконецъ,  сходствомъ  архитектурныхъ  формъ.  Все  это 
указываетъ  на  нѣкоторыя  общія  точки  соприкосновенія. 

Славянскій  народъ,  какъ  и всякій  другой,  поглощая  инород- 
цевъ, образовывалъ  поколѣнія,  которымъ  остались  родственны  вос- 
поминанія тѣхъ  народовъ,  элементы  которыхъ  въ  него  вошли,  и 
этихъ  припоминаній  нельзя  не  замѣтить  при  изученіи  какой-угодно 
отрасли  нашей  археологіи. 

Изслѣдованіе  былинъ  *)  вполнѣ  подтверждаетъ  нами  ска- 
занное. Такъ  напр.,  нашъ  Ерусланъ  Лазаревичъ  имѣетъ  сходство 
съ  Рустемомъ  въ  персидской  поэмѣ  Шахъ-Намэ;  онъ  является  и 
въ  индійскихъ  Ромайянѣ  и Магабгаратѣ.  Сказка  о Жаръ-Птицѣ 
сходна  со  сборникомъ  индійскихъ  сказокъ  Само-дѣвы.  Разсказъ 
о Добрынѣ  сходенъ  съ  разсказомъ  объ  индійскомъ  богѣ  Кришну, 
въ  Гариванзѣ.  Ставръ-бояринъ,  рядомъ  измѣненій,  можетъ  быть 
выведенъ  изъ  Магабгараты;  Соловей-Будимировичъ  сходенъ  съ 
Само-дѣвой,  Садко- купецъ — съ  Гариванзой  и Само-дѣвой.  Сорокъ 
каликъ  со  каликою  напоминаютъ  мотивы  браминскіе  и буддійскіе, 
и проч.,  и проч.  Мотивъ  оживленія  водой  въ  Индіи  и Персіи  не 
встрѣчается,  но  есть  у народовъ  тюркскихъ.  Въ  тибетской  поэмѣ 
«Дзанглунъ»  описанъ  обычай,  по  которому,  если  мужъ  и жена  жили 
дружно,  то,  по  смерти  мужа,  жена  погребалась  вмѣстѣ  съ  нимъ. 
Герои  нашихъ  былинъ  ѣздятъ  по  высокимъ  горамъ,  а у насъ  ихъ 
нѣтъ.  Въ  былинахъ  не  говорится  о зимѣ  и снѣгѣ,  что  также 
отчасти  указываетъ  на  ихъ  первоначальную  теплую  родину. 
Наши  обряды,  утварь,  вѣрованія,  поклоненіе  рощамъ  и деревьямъ, 
хороводы  и пѣсни,  религіозное  древне-арійское  поклоненіе  огню, 
сожиганіе  мертвыхъ,  умыканіе  невѣсты,  гаданіе  по  птицамъ,  покло- 
неніе душамъ,  русалки,  лѣшіе,  домовые,  заговоры,  загадки,  посло- 
вицы, вѣче,  отсутствіе  смертной  казни  и проч. — все  это  имѣетъ 
чисто-арійскую  основу.  По  мнѣнію  г.  Стасова,  все  это  пришло  къ 
намъ  въ  довольно  позднее  время;  но  если  полагать,  что  оно  вы- 
несено съ  самой  своей  родины,  то  является  вопросъ  о болѣе  древ- 
немъ времени  перенесенія.  Выше  мы  уже  упоминали  о хороводахъ 
при  Атиллѣ *  2);  но  если  полагать,  что  славяне  и раньше  были  въ 
Европѣ,  то,  конечно,  и у нихъ  были  подобные  обычаи  и пре- 
данія. 


*)  Стасовъ,  Происхожденіе  былинъ.  «Вѣст.  Европы»  1868  г. 

2)  Имя  «Аттила»,  по  Забѣлину,  имѣетъ  общій  корень  «ад»  со  словомъ  «отецъ» — тятя,  а окон- 
чаніе «ила»  свойственно  славянскому  языку  и въ  увеличительномъ  смыслѣ  встрѣчается  нерѣдко 
даже  теперь. 
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Обратимся  снова  къ  вышеописаннымъ  языческимъ  храмамъ 
XII  вѣка.  Мы  видѣли,  что  тогда  немаловажную  роль  играли  въ 
ихъ  убранствѣ  рога  звѣрей;  одинъ  изъ  храмовъ,  а именно  въ  землѣ 
редарей,  столицѣ  идолопоклонства,  былъ  построенъ  на  основаніи 
изъ  роговъ  разныхъ  звѣрей;  очевидно,  рога  имѣли  здѣсь  рели- 
гіозное значеніе,  начало  котораго  восходитъ  до  глубокой  древности 
Азіи,  къ  почитанію  Фаллуса  и Ктеиса,  и означаетъ  двойное  воз- 
рожденіе. Въ  Азіи  было  много  храмовъ  г),  гдѣ  стояли  большіе 
столбы  съ  изображеніемъ  этихъ  отличій  мужчины  и женщины;  они 
посвящались  богамъ,  были  символами  рожденія,  все  въ  себѣ  несу- 
щимъ, какъ  начало  жизни;  колонны,  какъ  опоры,  служили  эмбле- 
мой пророчества.  Впослѣдствіи  это  изображеніе  было  замѣнено 
рогами *  2 3);  конечно,  подобное  же  значеніе  роговъ  было  во  время 
идолослуженія  и у насъ  :|):  мы  знаемъ,  что  жрецъ  пилъ  вино  изъ 
рога  и прорицалъ  о будущемъ;  слѣдовательно,  этотъ  рогъ  имѣлъ 
значеніе  кубка  Джемшида  на  Востокѣ,  былъ  символомъ  всевѣдѣ- 
нія. Огонь  былъ  символъ  очищенія:  обычай  ставить  горящую 
лампу  въ  могилѣ,  когда  покойникъ  не  предавался  сожиганію,  озна- 
чало разлуку  души  съ  тѣломъ,  прекращеніе  жизни,  такъ  какъ  душу 
считали  происходящей  отъ  огня.  Оцѣпленіе,  ограда,  было  знакомъ 
принятія  въ  религіозную  общину  и т.  д. 

Рѣзьба  стѣнъ  въ  храмахъ,  какъ  мы  говорили  уже  выше,  была 
изъ  выпуклыхъ  барельефовъ  съ  изображеніемъ  боговъ,  богинь, 
людей,  птицъ,  звѣрей  и насѣкомыхъ.  Несомнѣнно,  все  это  имѣло 
соотношеніе  съ  религіозными  миѳами.  Стѣны  украшались  рогами, 
тканями  и изображеніями  священныхъ  предметовъ.  Когда  славяне 
сдѣлались  христіанами,  то  не  могли  вполнѣ  отказаться  отъ  своихъ 


*)  Эти  храмы  имѣли  своихъ  жрецовъ  и жрицъ,  изъ  которыхъ  однѣ  отличались  строгостью 
нравовъ  и цѣломудренностью,  другіе — наоборотъ.  Въ  Вавилонѣ  и Ниневіи,  въ  храмѣ  богини  Ме- 
литы-Астарты,  дѣвушки  приносили  себя  въ  жертву,  а замужнія  женщины  приходили  въ  храмъ 
богини,  чтобы  продаться  иностранцамъ. 

2)  Афанасьеву  въ  своемъ  сочиненіи:  «Воззрѣніе  славянъ  на  природу»  (стр.  437,  т.  I),  го- 
воритъ: Изъ  уподобленіи  молніи  фаллусу,  является  его  чествованіе  у всѣхъ  древнихъ  народовъ, 
въ  религіозную  основу  которыхъ  вошло  обожаніе  силъ  природы.  Любовнымъ  связямъ  придава- 
лось священное  значеніе:  такъ  быдо  у индійцевъ,  персіянъ,  въ  Антіохіи,  Вавилонѣ  и Египтѣ. 
На  праздникахъ  Вакха  торжественно  носили  изображеніе  фаллуса,  какъ  священный  символъ 
весенняго  плодородія,  какъ  знаменіе  бога,  проливающаго  съ  неба  плодоносное  сѣмя  дождя.  Это 
изображеніе  было  спасительнымъ  амулетомъ  и дѣлалось  иногда  крылатымъ,  чтобы  указать  на 
быстроту  громовой  стрѣлы  (стр.  66і).  Туръ  и Турица  были  символы  грома  и молніи.  Туча  олице- 
творялась въ  видѣ  быка.  Вотъ  связующее  звено  между  фаллусомъ  и рогами. 

3)  Вино  считалось  символомъ  божественнаго  вдохновенія  и подкрѣпленія;  кто  пилъ  вино, 
тотъ  получалъ  даръ  всевѣдѣнія  и пророчества. 
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языческихъ  воззрѣній  и стали  ихъ  вводить  въ  священныя  руко- 
писи, въ  видѣ  миніатюръ. 

Въ  настоящее  время  наши  ученые,  занимаясь  изученіемъ  этихъ 
миніатюръ  и заглавныхъ  буквъ  (которыя  часто  состоятъ  изъ  алле- 
горическихъ изображеній,  съ  отголоскомъ  языческаго  культа), 
все  болѣе  и болѣе  обогащаютъ  литературу  любопытными  выво- 
дами и заключеніями.  Укажу  здѣсь  на  почтенные  труды  въ  этомъ 
исправленіи,  которыми  наука  и искуство  обязаны  г.  Стасову,  въ 
особенности  же  на  его  сообщеніе  Обществу  любителей  древней 
письменности  относительно  происхожденія  и размѣщенія  заглав- 
ныхъ буквъ  въ  старинныхъ  рукописяхъ,  и на  обширный  сборникъ 
славянскаго  и восточнаго  орнаментовъ,  значеніе  котораго,  по  всей 
вѣроятности,  еще  болѣе  возростетъ,  когда  появится  объяснитель- 
ный текстъ  къ  этому  капитальному  изданію. 

Приводимъ  слова  г.  Буслаева,  какъ  знатока  предмета,  о ко- 
торомъ мы  ведемъ  рѣчь.  Стремясь  выразить  тайны  христіанскаго 
міра — говоритъ  онъ, — художникъ  не  разбиралъ  внѣшнихъ  формъ 
и смѣшивалъ  языческія  формы  съ  христіанскими.  Явился  симво- 
лическій стиль,  мистика  и аллегорія.  Такъ,  мистическій  квадратъ 
изображалъ  міръ,  кругъ — вѣчность,  змѣй—  дьявола  и проч.  Явился 
древній  василискъ,  какъ  соединеніе  змѣи  дракона  и птицы  въ  видѣ 
чудовища  съ  пѣтушьей  головой,  съ  крыльями,  лапами  и змѣинымъ 
хвостомъ.  Такъ  какъ  природа  наша  благочестивому  художнику 
представлялась  собраніемъ  символовъ,  то  и въ  Подлинникъ  было 
внесено  ученіе  о природѣ.  Времена  года  изображались  въ  видѣ 
людей;  воспроизводились  разсказы  о чудесныхъ  звѣряхъ,  пти- 
цахъ, каменьяхъ,  необыкновенно -уродливыхъ  народахъ  и проч. 
Кто  наблюдалъ  рисунки  нашихъ  старыхъ  христіанскихъ  книгъ,  тотъ 
знаетъ,  что  они  также  состоятъ  изъ  людей,  птицъ,  звѣрей,  насѣ- 
комыхъ и проч.,  а кромѣ  того  изъ  такихъ  архитектурныхъ  формъ, 
по  которымъ  мы  должны  признать,  что  въ  то  время  у славянъ 
былъ  свой  стиль,  въ  который  входили  луковичныя  главы,  кокош- 
ники, орочки  съ  подвѣсками,  гирьками  и проч.  Все  это  заставляетъ 
насъ  прійдти  къ  заключенію,  что  формы  эти  болѣе  всею  сходны  съ 
нашимъ  позднѣйшимъ  русскимъ  стилемъ , который,  вѣроятно,  есть 
только  продолженіе  языческаго  славянскаго  искуства,  частью  утра- 
тившаго свои  формы,  а частью  обогатившагося  новыми,  вызван- 
ными или  необходимостью,  или  заимствованіемъ.  Какъ  бы  въ  под- 
твержденіе этому  служатъ  вещи,  полученныя  изъ  раскопокъ. 
Онѣ  принадлежатъ  къ  разному  времени  и вполнѣ  подкрѣпляютъ 


Зіо 
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выводъ  относительно  составныхъ  частей  нашего  искуства.  Онѣ 
часто  напоминаютъ  Востокъ,  какъ  выше  сказано;  но  между  ними 
есть  и такія,  которыя,  не  смотря  на  всю  осторожность  выводовъ, 
археологи  должны  были  признать  за  мѣстныя  '),  и эти  послѣднія, 
какъ  и первыя,  часто  напоминаютъ  детали  нашей  позднѣйшей  рус- 
ской архитектуры.  Наше  шитье,  узоры  на  полотенцахъ  и проч., 
тоже  имѣютъ  значеніе  символическаго  воспоминанія  нашихъ  древ- 
нѣйшихъ вѣрованій. 

Но  разсмотрѣніе  этого  вопроса  требуетъ  изслѣдованія  позд- 
нѣйшихъ формъ  русскаго  искуства,  съ  которыми  вышеуказанныя 
имѣютъ  много  общаго;  поэтому  болѣе  подробный  разборъ  этого 
вопроса  откладываемъ  до  другаго  случая,  когда  посвятимъ  ему  осо- 
бую монографію,  съ  приложеніемъ  необходимыхъ  рисунковъ.  Те- 
перь же  мы  намѣрены  остановиться  на  развитіи  нашего  граж- 
данскаго зодчества,  причемъ,  главнымъ  образомъ,  станемъ  поль- 
зоваться замѣчательнымъ  сочиненіемъ:  «Домашній  бытъ  русскаго 
народа  и русскихъ  царей»  Забѣлина,  гдѣ  собрано  множество  ак- 
товъ, описей  и вообще  документовъ,  относящихся  до  древнихъ 
сооруженій. 


X. 

Арабскій  писатель  Ибнъ-Дастъ  ’),  писавшій  около  30-хъ  го- 
довъ X вѣка,  говоритъ:  «У  славянъ  бываетъ  такой  холодъ,  что  они 
выкапываютъ  себѣ  въ  землѣ  родъ  погреба,  къ  которому  придѣ- 
лываютъ деревянную  остроконечную  крышу,  на  подобіе  крышъ 
христіанскихъ  церквей,  и на  крышу  накладываютъ  землю.  Въ  такой 
погребъ  они  переселяются  со  всѣмъ  своимъ  семействомъ».  Оче- 
видно, это  описаніе  относится  къ  такимъ  же  землянкамъ,  какія 
можно  встрѣтить  нерѣдко  и теперь.  Далѣе,  Ибнъ-Дастъ  сообщаетъ, 
что  славяне,  «взявъ  дровъ  и камней,  зажигаютъ  дрова  и раскаляютъ 
камни  до  красна;  когда  же  раскалятся  камни  до  высшей  степени, 
наливаютъ  на  нихъ  воду,  отчего  распространяется  паръ,  нагрѣ- 
вающій жилье  уже  до  того,  что  снимаютъ  одежду,  и въ  такомъ 
жильѣ  остаются  до  весны».  Кромѣ  землянокъ,  съ  весьма  древнихъ 
временъ,  отъ  свайныхъ,  быть  можетъ,  сооруженій,  о чемъ  было 
говорено  выше,  ведутъ  свое  начало  и плетеныя  мазанки,  т.-е.  пле- 


’)  Гр.  Уваровъ,  Меряне  и ихъ  бытъ. 
*)  Переводъ  Гаркави,  стр.  266. 
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теныя  избы,  стѣны  которыхъ  обмазывались  глиной;  подобныя  жи- 
лища также  нерѣдко  встрѣчаются  и въ  наше  время.  Не  имѣя  хро- 
нологическихъ данныхъ,  мы,  для  опредѣленія  времени  событій,  при- 
бѣгаемъ къ  аналогіи  и полагаемъ,  что,  когда  искуство  достигло 
того,  что  размѣръ  дерева  уже  не  представлялъ  затрудненія  при 
обработкѣ  его  ствола,  тогда  явились  бревенчатыя  постройки,  ко- 
торыя дѣлались  изъ  горизонтально-положенныхъ  бревенъ-вѣнцовъ. 
Этотъ  способъ  стройки  употребляли  волжскіе  булгары,  какъ  сви- 
дѣтельствуютъ о томъ  арабскіе  писатели;  онъ  служитъ  отличіемъ 
славянскихъ  сооруженій  отъ  построекъ  западныхъ  народовъ,  кото- 
рые любили  ставить  бревна  вертикально.  Прототипомъ  нашей  избы 
была  клѣть  *).  Въ  ней  стали  дѣлать  очагъ;  тогда  эту  клѣть,  кото- 
рую можно  было  топить,  называли  истобкой *  2).  Это  слово,  рядомъ 
измѣненій,  превратилось  въ  слово:  «изба»,  и пріобрѣло  значеніе 
зимняго  жилья,  слѣдовательно,  уже  болѣе  прочной  постройки;  за 
клѣтью  же  осталось  значеніе  легкаго  лѣтняго  помѣщенія.  Съ  раз- 
витіемъ зодчества,  изба  начинаетъ  претерпѣвать  разныя  видоизмѣ- 
ненія, которыя  мы  и укажемъ  здѣсь  въ  хронологическомъ  порядкѣ. 
Первоначальная  изба  носила  названіе  «курной».  Въ  ней  былъ  очагъ; 
на  которомъ  разводился  огонь,  а для  выхода  дыма  въ  верхней 
части  стѣнъ  прорубались  квадратныя  отверстія  отъ  6 до  8 верш- 
ковъ въ  сторонѣ.  Эти  отверстія  назывались  волоковыми  окнами, 
отъ  того,  что  ихъ  можно  было  заволакивать  особымъ  сшивкомъ, 
когда  изба  достаточно  нагрѣлась;  но  мало-по-малу  волоковыя  окна 
теряютъ  значеніе  дымниковъ  3),  и для  этой  пѣли  являются  дере- 
вянныя трубы.  Опредѣлить  время  ихъ  появленія  невозможно.  Отецъ 
исторіи,  Геродотъ,  повѣствуетъ,  что  скиѳы  головы  своихъ  враговъ 
отрубали  и насаживали  на  шесты  выше  дымовыхъ  трубъ  4). 

Слѣдовательно  и тогда  уже  на  землѣ,  которая,  съ  появленіемъ 


')  Забѣлинъ,  Бытъ  русскихъ  царей,  стр  20 — 29. 

2)  Въ  Лаврентьевск.  лѣтоп.,  изд.  І846  г.  (стр.  93),  подъ  1003  г.:  «Святославъ  же...  всажа 
и въ  истобъку » (стр.  97).  Пристрои  «отроки  въ  оружіи,  нсшобку  приставил,  подъ  годомъ  1093, 
(стр.  іі  і);  «и  ведоша  ъъистобку  малу»,  подъ  годомъ  1097  (стр.  И7);«и  приде  Мстиславъ  Кыезу 
и сѣдоша  въ  избѣ»,  подъ  годомъ  1102. 

Въ  Ипатьевской  лѣтописи  (стр.  88):  «князя  вопроша  въ  истобкѣ »,  подъ  1 1 6 1 г.,  и проч. 

*)  П.  С.  Р.  Л , Томъ  III,  ібо,  164. 

4)  Говоря  это,  конечно,  мы  наталкиваемся  на  нерѣшенный  вопросъ:  можно  ли  прово- 
дить параллель  между  скиѳами-оратаями  и славянами?  Это — дѣйствительно  вопросъ,  на  который 
положительно  отвѣтить  нельзя;  но  время,  о которомъ  мы  говоримъ,  такъ  далеко  отъ  насъ,  что 
мы  познаемъ  его  только  на  основаніи  изученія  историческихъ  сказаній  или  находокъ,  слѣдо- 
вательно, на  объясненіяхъ  фактовъ,  а объясненіе  факта  часто  бываетъ  далеко  отъ  той  истины, 
которую  выражаетъ  и носитъ  въ  себѣ  самый  фактъ. 
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славянъ,  стала  имъ  принадлежать,  дымники  существовали.  Какъ 
только-что  завелись  послѣдніе,  волоковыя  окна  потеряли  преж- 
нюю цѣль  и пріобрѣли  исключительное  назначеніе  освѣщать  избу; 
ихъ  стали  рубить  ниже  и обдѣлывать  косяками,  т.-е.  колодами. 
Такія  окна  у насъ  назывались  косящатыми,  въ  отличіе  отъ  волоко- 
выхъ, которыя  были  безъ  косяковъ.  Косящатыя  окна  иногда  укра- 
шались рѣзьбой,  дѣлались  съ  особыми  затѣями,  и тогда  назывались 
красными.  Истобка  или  курная  изба  называлась  черной,  въ  отличіе 
отъ  лучше  устроенной  избы,  съ  косящатыми  и красными  окнами, 
которая  называлась  бѣлой  избой.  Конечно,  жилье  ставилось,  смотря 
по  потребностямъ  и избытку:  люди  болѣе  состоятельные  ставили 
себѣ  нѣсколько  избъ  и соединяли  ихъ  переходами;  такое  строеніе 
называлось,  смотря  по  числу  избъ,  двойнями,  тройнями  и четвер- 
нями, а все  вмѣстѣ  называлось  хоромами  }). 

Изба  и клѣть  ставились  просто  на  землѣ,  а иногда  и на  под- 
завальѣ,  что  и теперь  встрѣчается  нерѣдко.  Мало-по-малу,  подъ 
этими  жилыми  покоями  стали  дѣлать  внизу  помѣщеніе,  гдѣ  со- 
средоточивалось хозяйство:  тамъ  стоялъ  скотъ,  тамъ  же  были  и 
кладовыя.  Иногда  кладовыя  дѣлались  съ  волоковыми  окнами,  и 
входъ  въ  нихъ  былъ  изъ  покоя,  т.-е.  изъ  втораго  этажа;  тамъ 
хранилось  имущество,  т.-е.  казна;  отсюда — названіе:  «казенка».  Эти 
же  нижнія  помѣщенія,  находясь  подъ  клѣтями,  назывались  подклѣ- 
тами *  2).  У богатыхъ  въ  подклѣтахъ  стали  дѣлать  жилыя  помѣ- 
щенія, напр.,  людскія,  дѣтскія,  а въ  княжескихъ  хоромахъ  тамъ  жили 
княжьи  слуги,  отроки,  словомъ  всѣ,  входившіе  въ  составъ  княжьяго 
двора.  Во  второмъ  этажѣ  всегда  жилъ  самъ  хозяинъ,  и его 
комнаты  (отъ  слова  горній)  назывались  горницами  3).  Названія  по 
назначенію  были  разныя;  напр.  обриною,  или  ложницею,  называлась 
спальня.  Была  еще  тутъ  же  гридница,  или  гридня.  Въ  гриднѣ  князь 
Владиміръ  давалъ  пиры  боярамъ,  гридамъ,  сотскимъ,  десятскимъ  и 
нарочитымъ  мужамъ,  такъ  что  она,  вѣроятно,  была  однимъ  изъ 
пріемныхъ  покоевъ.  Въ  богатыхъ  хоромахъ  стали  дѣлать  части  зда- 


*)  Лаврент.  лѣтоп.  (стр.  92),  подъ  1091  г:  «вылѣзаша  изъ  хоромины ».  Изба  рубилась  на  4 
стѣны  изъ  бревенъ  или  брусьевъ,  съ  прокладкой  мхомъ,  а у богатыхъ — коноплей,  льномъ,  наклей 
или  пенькой;  бревна  въ  углахъ  срубались  въ  обло,  въ  присѣкъ,  въ  лапу  и въ  замокъ,  а у бога- 
тыхъ— въ  усъ,  въ  брусъ  и въ  косякъ. 

2)  Подклѣть — сравнительно  позднее  слово;  въ  лѣтописяхъ  оно  замѣнялось  словомъ  порубь 
(см.  Забѣлинъ,  Бытъ  царей,  стр.  23).  Лавр,  лѣт.,  стр.  73,  подъ  1067  г.;  «идоша  къ  норубу ».  Въ 
Ипатьевск.  лѣт.  (стр.  24),  подъ  1 146  г.:  «и  всади  въ  поруби » (на  стр.  88).  Слово  порубь  встрѣ- 
чается нѣсколько  разъ  въ  Царск.  лѣт.  (стр.  57)' 

®)  Ипатьевск.  лѣт.,  подъ  1152  г.:  «и  несоша  въ  юЬенкул. 
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нія  многоэтажными,  въ  родѣ  башенъ,  прямыхъ,  круглыхъ  и проч.; 
такія  зданія  назывались  повалушами  ');  онѣ  бывали  значительной 
вышины,  и наверху  ихъ  дѣлалось  крытое  гульбище  — терраса. 
Свѣтлицей  называлась  горница  съ  красными  окнами;  она  назна- 
чалась для  работъ  и преимущественно  для  женщинъ.  Въ  каж- 
дыхъ хоромахъ,  какъ  необходимая  ихъ  принадлежность,  были 
сѣни;  они  отличались  отъ  прочаго  строенія  тѣмъ,  что  надъ  ними 
на  потолокъ  не  насыпалась  земля.  Вотъ  почему  въ  сѣняхъ  устраи- 
вались постели  для  новобрачныхъ:  по  тогдашнимъ  понятіямъ  и 
обычаямъ,  среди  радостей  жизни  не  должно  было  являться  ма- 
лѣйшему намеку  на  смерть,  которымъ  могла  служить  лежащая 
наверху  земля.  Надъ  сѣнями  дѣлались  свѣтлые  чердаки,  называемые 
вышками,  или  теремами;  къ  нимъ  пристраивались  иногда  и зритель- 
ныя башенки  Въ  теремахъ  также  дѣлались  красныя  окна,  обыкно- 
венно на  четыре  стороны.  Верхнее  жилье  устраивалось  легче  ниж- 
няго; оно  обыкновенно  ставилось  на  стойкахъ  или  столбахъ,  заби- 
ралось брусьями  и обшивалось  тесомъ  въ  закрой,  или  въ  косякъ; 
такимъ  же  образомъ  устраивались  и сѣни  “).  Помѣщеніе  подъ 
ними  называлось  подсѣньемъ  и ставилось  иногда  на  подборѣ  Под- 
бирать или  забирать  въ  столбъ — значило  ставить  столбы  въ  стѣну 
стоймя.  Полъ  мостили  на  кладяхъ,  или  лежняхъ,  половыми  досками, 
въ  причертъ  съ  вытесомъ,  т.-е.  гладко,  ровно,  также  въ  закрой,  и 
всегда  выверстывали.  Потолокъ  или  подволоку  утверждали  на  ма- 
тицахъ, устилая  брусьями  или  накатывая  бревна,  которыя  снутри 
вытесывались  и клались  въ  закрой;  сверху,  по  глиняной  смазкѣ, 
насыпалась  сѣяная  земля.  Крыши  дѣлались  разной  формы:  дву- 
скатная состояла  изъ  князя  или  конька,  верхняго  продольнаго  бруса, 
по  которому  иногда  шелъ  рѣзной  гребень  съ  маковицами  и пра- 
порами, т.-е.  флюгарками;  внизу,  съ  обѣихъ  сторонъ,  протягивались 
курицы,  т.-е.  деревья  съ  закрючинами,  и на  нихъ  клались  застрѣхи — 
нижніе  продольные  брусья,  составлявшіе  свѣсъ  крыши.  Эти  деревья- 
курицы  закрывались  узорчато-вырѣзанными  причелинами,  которыя 
опускались  по  сторонамъ  очелья  (фронтона).  Кровля  рѣшетилась 
лотоками  или  продольными  рѣшетинами.  Крыша  крылась  двойными 
досками  съ  прокладкой  бересты,  что  называлось  «скалить»,  причемъ 
самое  покрытіе  называлось  «крыть  въ  два  теса  со  скалою».  Крыша 


')  Забѣлинъ  ссылается  на  Извѣстія  Академіи  наукъ,  т.  X,  вып.  V,  550,  и говоритъ,  что 
повалуши  были  и въ  XII  вѣкѣ,  даже  расписныя:  «ты,  живя  въ  дому,  повалуши  исписавъ». 

г)  Лаврент.  лѣт.,  подъ  1067  г.:  «Изяславу  же  сидящу  на  оьнл.ѵг».  Ипат.  лѣт.,  подъ  1175  г.: 
«иде  подъ  сѣни». 
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была  крутая,  а для  задержанія  сильнаго  ската  воды  дѣлали  на 
кровлѣ  переломъ,  такъ  что  свѣсы  были  значительно  пологи;  они 
назывались  полипами.  Подъ  полицы  клались  желоба,  которые  бы- 
вали большіе,  охлупные,  и малые.  На  полицы  ставились  балясины, 
а сахмый  свѣсъ  украшался  подзориками;  на  чердакѣ  же  продѣлыва- 
лись окна.  Крыть  крышу  попалатному  значило  дѣлать  ее  на  4 
ската.  Крыши  были  въ  видѣ  шатра  ’),  куба,  бочки  и проч.  Иногда 
онѣ  крылись  гонтомъ,  чешуей,  кажушились  мелкой  рѣшетиной. 

«Нарядить  нутро» — значило  отдѣлать  избу  начисто  внутри,  т.-е. 
навѣсить  дверь,  сдѣлать  опечекъ,  околодить  окна  и проч.  Брусян- 
ныя  стѣны  отдѣлывались  скобелемъ  и выскабливались  въ-ласъ; 
потолокъ  и стѣны  иногда  обшивались  тесомъ;  потолки  или  под- 
волоки впослѣдствіи  иногда  украшались  рѣзьбой  и состояли  изъ  от- 
дѣльныхъ штукъ,  рахМъ  или  щитовъ;  въ  ихъ  украшенія  входила  слюда, 
фольга  и потомъ  стекла.  Упохминаются  и вислыя  подволоки.  Стѣны 
иногда  раскрашивались  и расписывались.  Иногда  нутро  наряжали 
сукнами  разныхъ  цвѣтовъ,  причемъ  ихъ  сшивали  въ  клинъ,  въ 
шахматъ  и проч.;  позднѣе  стали  украшать  стѣны  бесменными  ко- 
жами съ  вытисненными  травами.  Въ  XVII  вѣкѣ  являются  и шпа- 
леры, тканные  обои.  Надъ  окнами  дѣлались  завѣсы,  а иногда  одна 
завѣса  на  кольцахъ  надъ  нѣсколькими  окнахми;  онѣ  бывали  съ  галу- 
нами, иногда  же  и стеганныя,  для  тепла.  У оконъ  ставились  скамьи, 
или  лавки;  онѣ  дѣлались  на  столбахъ  или  стоминахъ,  съ  боковъ 
опушались  тесьмой;  на  нихъ  стлали  войлокъ,  или  тюфяки,  и покры- 
вали ихъ  сукномъ  съ  вышитьши  узорами,  въ  видѣ  травъ,  звѣрей 
(львовъ,  птицъ  и друг.).  Задняя  лавка,  находившаяся  у входныхъ 
дверей,  называлась  коникомъ,  другія  назывались  передними  или 
красными. 

Въ  лѣтописяхъ  мы  не  разъ  встрѣчаемъ  названія  разныхъ  по- 
строекъ, указывающія  на  то,  что  какъ  только  началась  Русь,  въ 
ней  сейчасъ  же  являются  не  только  клѣть,  изба  съ  подклѣтомъ  и 
дымникомъ,  но  и златоверхіе  терема *  2)  и хоромы  съ  росписными 
повалушами,  горницами,  сѣняхми,  съ  разными  службами,  баня.ми, 
погребами  и проч.  Всѣ  эти  строенія  говоритъ  Забѣлинъ — мы  на- 
ходимъ и въ  послѣдующіе  вѣка  на  Югѣ  и на  Сѣверѣ  Россіи;  такъ, 
въ  «Словѣ  о полку  Игоревѣ»,  говорится  о златоверхомъ  теремѣ  ве- 


')  Формы  крышъ  можно  прослѣдить  по  миніатюрамъ  съ  самыхъ  древнихъ  временъ,  со  Свя- 
тославова Сборника,  кончая  са*мыми  позднѣйши*чи. 

2)  Русскій  Истор.  Сбор.,  т.  III,  24.  Ист.  Гос.  Рос.  V,  70,  85. 
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дикаго  князя  Святослава  Кіевскаго.  Въ  Москвѣ  былъ  златоверхій 
теремъ  и набережныя  сѣни  (въ  смыслѣ  цѣлаго  дворца)  Дмитрія 
Донскаго.  Златоверхій  теремъ  и набережныя  сѣни  упоминаются 
также  въ  повѣсти  «О  Мамаевомъ  побоищѣ»  ').  Позднѣе,  въ  XVI 
и XVII  вѣкахъ,  мы  видимъ  тоже  самое;  такъ,  въ  описаніи  Двин- 
скаго двора  1568  г.,  говорится:  «а  на  дворѣ  хоромы,  горница  на 
подклѣтѣ,  противъ  сѣни...  да  двѣ  повалуши»  (см.  Юридическіе 
Акты.  С. -Петер.  1838  г.).  Въ  записныхъ  купчихъ  книгахъ  XVII  вѣка 
описанъ  дворъ  1664  г.  (Забѣлинъ,  стр.  33):  «Изба  черная  и 
другая  бѣлая...  сѣни  съ  вышкой,  горница  на  жиломъ  подклѣтѣ... 
Изба  на  подзавальи  съ  сѣньми». 

Вотъ  общій  обзоръ  древнихъ  гражданскихъ  сооруженій  сла- 
вянъ, основанный  на  историческихъ  источникахъ  разныхъ  временъ, 
начиная  съ  самыхъ  древнихъ  и кончая  принадлежащими  XVI  и 
XVII  вѣкамъ. 

Вспомнимъ  теперь,  какъ  арабъ  Ибнъ-Фодланъ  описываетъ  дво- 
рецъ царя  руссовъ,  можетъ  быть,  тюрко-монгольскаго  племени 
(какъ  нѣкоторыя  думаютъ  2).  «Подъ  трономъ  царя  руссовъ  сидятъ 
— говоритъ  онъ  — 400  мужей,  и каждый  изъ  нихъ  имѣетъ  жену,  а 
кромѣ  того  прислугу,  которая  готовитъ  пищу»  и проч.  Читая  эту 
фразу,  можно  думать,  что  тутъ  идетъ  рѣчь  объ  описанномъ  выше 
подклѣтѣ,  гдѣ  жили  царскіе  мужи  со  своими  семействами  и хо- 
зяйствомъ. Далѣе  Ибнъ-Фодланъ  говоритъ,  что  самъ  царь  нахо- 
дится всегда  на  престолѣ,  съ  него  никогда  не  сходитъ,  съ  него  же 
садится  и на  коня.  Въ  этомъ  описаніи  мы  видимъ  подтвержденіе 
того,  на  что  уже  было  нами  указано,  а именно,  что  хозяинъ 
хоромъ  пребывалъ  всегда  во  второмъ  этажѣ. 


’)  См.  Памятники  дипломатии,  сношеній  і,  іо;  Ист.  Гос.  Рос.,  т.  VI,  48;  Лѣтописецъ 
Архангелогородскій,  стр.  170;  тутъ  говорится  о горницѣ  XV  вѣка,  столовой,  гриднѣ  и пова- 
лушѣ.  Ср.  Забѣлина,  Бытъ  царей,  стр.  25,  26. 

3)  Стасовъ,  Ибнъ-Фодланъ,  Ж-  М.  Н.  Пр.  1 88  х г. 
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Форма.  — Внѣшнія  чувства.  — Экспрессія. 

ъ буквальномъ  значеніи  слова,  форма  есть  свойство 
предмета,  познаваемое  двумя  чувствами:  осязаніемъ 
и зрѣніемъ  Такъ,  мы  видимъ  и осязаемъ  цил- 
линдрическую  форму  стакана,  четырехугольную 
листа  бумаги,  многогранную  карандаша  и т.  п.  “). 


')  Ср.  Саггіеге,  Аезгезгік.,  І.з.  300,  II.  5.  209.  Также  Зиііу  РгисПіоште, 
Ие  Гехргеззіоп  бапз  Іез  Ьеаих  апз.,  р.  69. 

. ѵ 2)  Укажемъ  на  одинъ  изъ  наиболѣе  убѣдительныхъ  фактовъ,  доказы- 

к[/Т\  ІІІ  вающихъ  значеніе  осязанія  при  воспріятіи  формы.  Каспаръ  Гаузеръ  (см.  «Знаніе» 
1873  г.,  Октябрь),  проведшій  съ  дѣтства  много  лѣтъ  въ  темной  и тѣсной  тюрьмѣ, 
по  словамъ  доктора  Прейера  (см.  «Оіе  ІипГ  Біепе  (Іез  МепзсЬеп»),  такимъ  образомъ 
передалъ  ощущеніе,  испытанное  имъ  впервые  при  созерцаніи  ландшафта:  «Мнѣ  пред- 
ставилось, что  я вижу  прямо  передъ  глазами  поверхность,  покрытую  брызгами  бѣ- 
лаго, голубаго,  зеленаго,  желтаго  и краснаго  цвѣтовъ.  Различать  предметы  отдѣльно, 
какъ  дѣлаю  теперь,  тогда  я совершенно  не  могъ.  Мнѣ  казалось,  что  мое  окно  закрыли  став- 
ней, покрытой  чѣмъ-то  пестрымъ,  и не  даюгъ  мнѣ  смотрѣть  вдаль.  Я не  былъ  тогда  въ  состоя- 
ніи различать  ни  горъ,  ни  полей,  ни  строеній,  и не  могъ  судить  о величинѣ  предметовъ».  Къ 
этому  онъ  прибавляетъ:  «Сперва  я не  распознавалъ  формъ  предметовъ  и не  отличалъ  нарисо- 
ваннаго предмета  отъ  настоящаго».  Изъ  этого  разсказа  видно —говоритъ  Прейеръ, — что  пред- 
ставленіе о пространствѣ  образуется  только  постепенно,  путемъ  опыта,  и зиждется  на  сужденіи  о 
различіи  ощущеній.  Отсюда  видно,  какое  значительное  вліяніе  имѣетъ  чувство  осязанія  на  про- 
исхожденіе пространственныхъ  представленій».  Ср.  РесЬпег.  ѴогзсЬиІе  сіег  АезіЬеіік,  I.  з.  125. 
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Намъ  кажется,  что  глазъ,  самъ  по  себѣ,  безъ  помощи  дру- 
гаго чувства,  схватываетъ  видимую  форму;  но,  въ  дѣйствитель- 
ности, этою  способностію  онъ  обязанъ  осязанію.  Слѣдовательно, 
форма,  т.-е.  внѣшняя  грань  предмета,  отдѣляющая  его  отъ  про- 
чаго пространства,  доступна  зрѣнію  лишь  при  помощи  осязанія. 

Форма  бываетъ  правильная  или  неправильная.  Правильная 
форма  обнаруживаетъ  единство  или  въ  размѣрѣ  частей,  или  въ 
ихъ  расположеніи,  или  въ  ихъ  взаимномъ  отношеніи.  Неправиль- 
ная форма  лишена  такого  единства. 

Абсолютно-правильная  форма  состоитъ  изъ  совершенно-оди- 
наковыхъ по  величинѣ  частей.  Симметричная  форма  дѣлится  на 
двѣ  равныя  части,  совершенно  одинаково  расположенныя.  Пропор- 
ціональная форма  состоитъ  изъ  частей  неодинаковой  величины, 
но  между  которыми  существуетъ  равенство  отношеній:  золотой 
разрѣзъ  дѣлитъ  предметъ  на  двѣ  части,  изъ  которыхъ  меньшая 
относится  къ  большей,  какъ  большая  къ  цѣлому  '). 

Величина  въ  пространствѣ  есть  то  же,  что  продолжительность 
во  времени.  Поэтому,  звуки,  продолжающіеся  болѣе  или  менѣе 
долго,  производятъ  впечатлѣніе,  похожее  на  форму.  Вотъ  почему 
можно —въ  переносномъ  смыслѣ  - приписывать  форму  и музыкаль- 
нымъ произведеніямъ.  Музыкальная  фраза,  состоящая  изъ  звуковъ 
совершенно-одинаковой  длительности,  похожа,  въ  отношеніи  впе- 
чатлѣнія, ею  производимаго,  на  видимый  абсолютно-правильный 
предметъ.  Музыкальная  фраза,  состоящая  изъ  тоновъ  неодинаковой 
длительности,  но  допускающая  дѣленіе  на  два  колѣна,  совершенно- 
одинаковыя въ  ритмическомъ  отношеніи, — такая  музыкальная  фраза 
обнаруживаетъ  звуковую  симметрію.  Наконецъ,  музыкѣ  присуща  и 
пропорціональность.  Отнюдь  нельзя  согласиться  съ  Вундтомъ,  кото- 
рый опровергаетъ  Цейзинга,  открывшаго  законъ  пропорціональности 
и находившаго  этотъ  законъ  во  всей  области  прекраснаго *  2). 
Пропорціональность  въ  музыкѣ  доказана  вполнѣ.  Законъ  этой 
пропорціональности  можетъ  быть  выраженъ  приблизительно  слѣ- 
дующими численными  отношеніями:  1:2:3:  5 : 8 и т.  д.  Первыя  че- 


')  О «золотомъ  разрѣзѣ»  и о законѣ  пропорціональности  см.  2еізіп§,  Цеие  ЬеЬге  ѵоп  сіег 
Ггоропіопеп  (Іех  тепзсЫісЪеп  Кбгрегз. 

2)  «Цейзингъ  — пишетъ  Вундтъ,  — впадаетъ  въ  ошибку,  простительную  человѣку,  открыв- 
шему новый  принципъ,  но  часто  вредящую  его  же  собственному  дѣлу  тѣмъ,  что  онъ  видитъ 
осуществленіе  этого  принципа  вездѣ,  не  только  тамъ,  гдѣ  есть  формы,  какъ  напримѣръ,  въ  цар- 
ствѣ животныхъ  и растеній  и въ  цѣлой  природѣ,  но  и въ  мірѣ  звуковъ  и даже  въ  нравствен, 
номъ  мірѣ»  (Вундтъ,  Душа  человѣка  и животныхъ,  примѣчанія  и приложенія,  стр.  5). 
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тыре  изъ  этихъ  чиселъ  служатъ  также  показателями  отношеній 
чиселъ  звуковыхъ  колебаній,  образующихъ  мажорный  (самый  со- 
вершенный по  консонирующему  впечатлѣнію)  аккордъ  въ  музыкѣ  *). 
Куллакъ  сосчиталъ  число  тактовъ  въ  нѣкоторыхъ  лучшихъ  сочи- 
неніяхъ Гайдна  и Моцарта;  оказалось  пропорціональное  отноше- 
ніе чиселъ  тактовъ,  составляющихъ  части  изслѣдованныхъ  имъ 
произведеній,  вслѣдствіе  чего  онѣ  относятся  другъ  къ  другу  по 
закону  золотаго  разрѣза *  2). 

Созерцаніе  правильныхъ  формъ  пріятно.  Это  удовольствіе  не 
обусловливается  какими-либо  матеріально-утилитарными  сообра- 
женіями, или  какимъ-либо  научнымъ  интересомъ.  Слѣдовательно, 
правильность  нравится  безкорыстно,  и наслажденіе,  доставляемое 
ею,  — наслажденіе  эстетическое.  Тѣмъ  не  менѣе,  правильность  еще 
не  есть  красота.  Абсолютно-правильныя  формы — шаръ,  кругъ,  кубъ, 
квадратъ  и т.  п. — не  представляютъ  образцовъ  высшей  степени  пре- 
краснаго. Ихъ  можно  уподобить  единству  безъ  разнообразія,  и 
видъ  ихъ  скоро  надоѣдаетъ.  Въ  симметрическихъ  формахъ,  вели- 
чины частей  разнообразнѣе.  Одинаковое  расположеніе  послѣднихъ 
обусловливаетъ  единство  въ  симметріи.  Но  математическая  точ- 
ность и здѣсь  производитъ  скучную  монотонность,  и потому  ее 
избѣгаютъ  въ  искуствѣ.  Такъ,  напримѣръ,  въ  Сикстинской  Ма- 
донѣ  Рафаеля,  боковыя  фигуры  папы  и св.  Варвары  располо- 
жены не  на  одинаковой  высотѣ,  а именно  первая  помѣщена  нѣ- 
сколько ниже  второй.  Въ  положеніи  ангеловъ,  въ  нижней  части 
той  же  картины,  также  не  соблюдена  точность  симметріи:  они  опи- 
раются локтями  неодинаково.  Вообще  живопись  избѣгаетъ  мате- 
матической правильности,  чѣмъ  наглядно  доказывается,  что  не  въ 
этой  послѣдней  заключается  сущность  прекраснаго 3). 


’)  См.  Кгаизе.  Ѵог1е$ип§еп  йЬег  АезіЬеіік,  $.  47. 

2)  Киііак,  Эа$  МизікаІізсЬ-ЗсЪбпе,  5.  8о. 

’)  Современные  эстетики  Фехнеръ  и Лотце  слѣдующимъ  образомъ  объясняютъ  причину, 
по  которой  строгое  соблюденіе  симметріи  противно  живописи: 

«Въ  серединѣ  ландшафта  не  должны  находиться  предметы,  слишкомъ  сильно  приковы- 
вающіе наше  вниманіе;  наоборотъ,  такіе  предметы  должны  помѣщаться  не  въ  центрѣ.  Въ  про- 
тивномъ случаѣ,  зрителю  будетъ  казаться  невѣроятною  преднамѣренностію  со  стороны  худож- 
ника, что  онъ  поставилъ  его  какъ-разъ  въ  точкѣ  симметрическаго  дѣленія.  Точно  также  бу- 
детъ возбуждать  сомнѣніе  и самый  нарисованный  предметъ,  представляющій  какъ-бы  средоточіе 
остальнаго  міра . Легко  убѣдиться,  что  просѣка  черезъ  кустарникъ  эффектнѣе,  если  она  неожи- 
данно открываетъ  для  зрителя  цѣлый  новый  міръ  въ  какомъ-нибудь  случайномъ  направленіи,  а не 
въ  центрѣ  ландшафта.  Такая  просѣка  красивѣе,  чѣмъ  въ  томъ  случаѣ,  если  бы  она  открывалась 
прямо  и,  слѣдовательно,  представляла  лишь  одну  треть  измѣренія.  Группа  деревьевъ,  помѣщенная 
въ  срединѣ  ландшафта,  производитъ  впечатлѣніе  слишкомъ  рѣзкое,  тогда  какъ  въ  другомъ 
мѣстѣ  она  сообщаетъ  цѣлому  неожиданный,  пріятный  сюрпризъ. 


^а  уіегде  аи  Ьаізег 

^Сартина  р.  ]~ебера 
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Наконецъ,  законъ  пропорціональности,  столь  увлекшій  Цей- 
зинга,  видѣвшаго  его  примѣненіе  во  всемъ  эстетическомъ  мірѣ,  не 
всегда  замѣчается  въ  прекрасномъ,  и соблюденіе  его  не  всегда  бываетъ 
въ  интересѣ  красоты.  Весьма  существенныя  возраженія  противъ 
Цейзинга  и его  закона,  обыкновенно  называемаго  «золотымъ  разрѣ- 
зомъ», представляетъ  Кёстлинъ.  «Верхняя  часть  человѣческаго  тѣла 
дѣлится  не  согласно  съ  закономъ  золотаго  разрѣза — пишетъ  онъ 
въ  своей  «Эстетикѣ», — а на  слѣдующія  три  части:  туловище,  шею  и 
голову.  Точка  дѣленія,  по  закону  золотаго  разрѣза,  находится 
между  головой  и грудью  и,  слѣдовательно,  не  совпадаетъ  съ  види- 
мымъ дѣленіемъ,  между  тѣмъ  какъ  это  совпаденіе  было  бы  не- 
обходимо, если  бы  красота  зависѣла  отъ  золотаго  разрѣза.  Точно 
также,  и въ  нижней  части  тѣла,  точка  дѣленія,  по  закону  золо- 
таго разрѣза,  не  совпадаетъ  съ  видимымъ  естественнымъ  дѣле- 
ніемъ у колѣнъ,  но  находится  ниже.  Согласно  съ  золотымъ  раз- 
рѣзомъ, бедра  должны  были  бы  быть  длиннѣе,  а икры  короче, 
чѣмъ  на  самомъ  дѣлѣ;  но  это,  безъ  сомнѣнія,  нарушило  бы  кра- 
соту тѣла,  потому  что  органы  движенія  казались  бы  укорочен- 
ными въ  своихъ  нижнихъ,  предназначенныхъ  для  шаганія,  частяхъ, 
а потому  плохо  исполняли  бы  свое  назначеніе.  Здѣсь,  очевидно, 
имѣетъ  мѣсто  иной  законъ,  состоящій  въ  томъ,  что  величина 
извѣстной  части  организма  должна  соотвѣтствовать  своей  функ- 
ціи, и этотъ  законъ,  конечно,  имѣетъ  вліяніе  на  удовольствіе, 
доставляемое  созерцаніемъ  вышеуказаннаго  отношенія  между  верх- 
ней и нижней  частью  тѣла.  Законъ  золотаго  разрѣза  сохраняетъ 


«Если  къ  неизмѣнному  закону  пирамидальной  группировки — продолжаетъ  Лотце — при- 
соединить условіе,  чтобы  главная  фигура  находилась  въ  центрѣ  картины,  то  мы  съ  этимъ  не 
можемъ  согласиться.  Такое  мѣсто  слишкомъ  разсчитано,  слишкомъ  преднамѣренно.  Вполнѣ  со- 
глашаемся, что  такъ  дѣлается  въ  религіозныхъ  картинахъ,  которыя  насъ  ставятъ  прямо  передъ 
божественными  олицетвореніями  и слѣдовательно  открываютъ  намъ  самый  міровой  центръ;  но  въ 
картинахъ  свѣтскаго  содержанія  главная  фигура,  будучи  помѣщена  не  въ  центрѣ,  лучше  намекнетъ 
на  историческую  естественность,  которая  иногда  забрасываетъ  главное  дѣйствующее  лицо  въ  какой- 
нибудь  уголокъ  міра».  См.  Еоіяе,  АЬЬапсі1ип§  йЬег  сііе  Вес1іп§ипдеп  Лег  КипзізсЬопЬеіі,  5.  55,  77,  78. 

Фехнеръ,  со  своей  стороны,  прибавляетъ:  «По  моему  мнѣнію,  помѣщеніе  предмета,  почему- 
либо  приковывающаго  наше  вниманіе,  не  въ  центрѣ  композиціи — выгодно  по  слѣдующей  при- 
чинѣ: если  къ  интересу,  возбуждаемому  предметомъ,  присоединится  и его  положеніе  въ  центрѣ, 
то  вниманіе  зрителя  легко  сосредоточивается  на  немъ  до  такой  степени,  что  картина  можетъ 
казаться  написанною  единственно  ради  этого  предмета,  причемъ  ландшафтъ  играетъ  роль  лишь 
его  ситуаціи.  Отъ  этого  неизбѣжнымъ  образомъ  страдаетъ  общее  впечатлѣніе,  потому  что  оно 
зависитъ  въ  ландшафтѣ  не  отъ  одной  точки,  а отъ  всего  цѣлаго.  Отсюда  слѣдуетъ,  что  въ  ланд- 
шафтѣ вовсе  не  должно  быть  главнаго  предмета  въ  томъ  смыслѣ,  какъ  въ  исторической  или 
религіозной  картинѣ.  Бросающійся  въ  глаза  предметъ,  помѣщенный  не  въ  центрѣ,  понижается 
до  значенія,  приличествующаго  ему  въ  ландшафтѣ».  См.  Ресііпег,  ѴогзсЬиІе  сіаз  АезіЬеіік. 
В.  II.  з.  89. 
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свое  значеніе  въ  простѣйшей  архитектоникѣ,  но  далѣе  ея  онъ  не 
распространяется.  Его  должны  дополнять  и измѣнять  другіе  за- 
коны пропорціональности,  когда  дѣло  идетъ  о такихъ  конкрет- 
ныхъ условіяхъ,  какъ  отправленія  живаго  организма»  1). 

И такъ  ни  абсолютная  правильность,  ни  симметрія,  ни  пропор- 
ціональность (въ  смыслѣ  золотаго  разрѣза)  не  представляютъ  со- 
бою необходимыхъ  условій  красоты.  Постоянное  отступленіе  отъ 
правильности  мы  видимъ  въ  самомъ  человѣческомъ  тѣлѣ,  въ  этомъ 
высшемъ  продуктѣ  естественной  красоты,  а также  и въ  образцо- 
выхъ произведеніяхъ  искуства. 

Въ  правильности  формы  не  заключается  сущности  прекраснаго, 
но  она  играетъ  весьма  важную  роль  въ  Эстетикѣ,  потому  что  кра- 
сота воспринимается  внѣшними  чувствами  2),  правильныя  же  формы 
облегаютъ  это  воспріятіе. 

Современная  физіологія  объяснила  причину,  по  которой  зрѣ- 
ніе легче  усвоиваетъ  правильныя,  чѣмъ  неправильныя  формы.  Если 
передъ  глазами  младенца  держать  листъ  бумаги,  то  можно  замѣ- 
тить, что  ребенокъ  двигаетъ  головою,  смотря  на  линіи  находя- 
щагося передъ  нимъ  четырехугольника;  его  глазъ,  получивъ  впе- 
чатлѣніе отъ  одной  линіи,  переходитъ  къ  другой.  Если  линіи  оди- 
наковы, какъ  это  бываетъ  въ  правильныхъ  фигурахъ,  то  для  ихъ 
воспріятія  глазъ  нуждается  въ  меньшемъ  усиліи,  чѣмъ  въ  томъ 
случаѣ,  если  фигура  неправильна.  Намъ  лишь  кажется,  что  мы 
одновременно  видимъ  всѣ  контуры  находящагося  передъ  нами 
предмета;  на  самомъ  же  дѣлѣ  мы,  такъ  сказать,  пробѣгаемъ  гла- 
зами всѣ  точки,  рядомъ  которыхъ  являются  видимыя  нами  ли- 
ніи. Вотъ  почему  художники  говорятъ  «о  движеніи  линій»  въ 
картинѣ  3).  Чѣмъ  этотъ  путь  легче,  тѣмъ  пріятнѣе  для  глаза.  Фи- 
зіологія открыла,  какія  движенія  легче  доступны  для  зрѣнія  при 
процессѣ  воспріятія  формъ.  Мюллеръ,  въ  своемъ  сочиненіи:  «Къ 
сравнительной  физіологіи  чувства  зрѣнія»,  впервые  высказалъ,  что 
нашъ  глазъ,  въ  своихъ  движеніяхъ,  преимущественно  любитъ  опи- 
сывать дугообразныя  линіи  4). 


*)  Козгііп,  АезгЪеіік,  5.  135. 

2)  Какія  изъ  внѣшнихъ  чувствъ  способны  къ  воспріятію  красоты — мы  увидимъ  далѣе. 

3)  $и11у  РгисІЬотше,  Ое  Гехргеззіоп  сіапз  1е$  Ьеаих  апз,  р.  137. 

*)  «Когда  глазъ  движется  свободно,  то,  сообразно  со  своимъ  физіологическимъ  механиз- 
момъ, онъ  описываетъ  въ  вертикальномъ  и горизонтальномъ  направленіяхъ  прямую  линію,  а въ 
косвенномъ  направленіи — кривую.  Этотъ  законъ  движенія  глаза  весьма  важенъ  для  непосредствен- 
наго созерцанія  формъ.  Путь,  который  глазъ  описываетъ  при  свободномъ  движеніи,  сопряженъ  для 
него  съ  наименьшимъ  усиліемъ  и тогда,  когда  онъ,  фиксируя,  прослѣживаетъ  извѣстную  линію. 
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Сбереженіе  силы,  употребляемой  глазами  для  воспріятія  впе- 
чатлѣній, обусловливаетъ  причину,  по  которой  намъ  нравится  и 
симметрія.  При  симметричности  фигуры,  достаточно  усвоить  лишь 
ея  половину:  другая  половина  составляетъ  лишь  повтореніе  пер- 
вой, и глазъ  находитъ  въ  ней  нѣчто  знакомое,  а потому  легко  ее 
усвоиваетъ.  Симметрія  предполагаетъ  двѣ  совершенно  одинаковыя 
половины,  раздѣляемыя  или  вертикальною,  или  горизонтальною  ли- 
ніями. При  горизонтальной  линіи,  симметрія  намъ  нравится  менѣе, 
чѣмъ  при  вертикальной 1).  Не  происходитъ  ли  это  оттого,  что 
форма  человѣческаго  тѣла  представляетъ  симметрію  въ  вертикаль- 
номъ, а не  въ  горизонтальномъ  направленіи?  Не  встрѣчаемъ  ли  мы 
и здѣсь  отголоска  антропоморфизма,  имѣющаго  такое  громадное 
значеніе  въ  нашемъ  міросозерцаніи,  особенно  въ  эстетическомъ?.. 

Выше  упоминалось  о формахъ  въ  области  звуковъ.  Правиль- 
ность звуковыхъ  формъ  нравится  слуху  по  той  же  причинѣ,  по 
какой  видимыя  правильныя  формы  нравятся  глазу.  Правильныя 
звуковыя  формы  легче  усвоиваются  слухомъ,  причемъ  экономія  его 
силъ  обусловливаетъ  удовольствіе.  Для  объясненія  понятія  о пра- 
вильности звуковъ  можетъ  служить  кононсансъ.  Извѣстно,  что 
звукъ  распространяется  въ  воздухѣ  волнообразно.  Поэтому  его 
можно  уподобить  камню,  брошенному  на  гладкую  поверхность 
воды  и распространяющему  отъ  себя  круги.  Если  будетъ  брошено 
за-разъ  нѣсколько  камней,  то  круги,  которые  они  произведутъ, 
будутъ  взаимно  пересѣкаться  и образуютъ  сложную  сѣть  круго- 
выхъ линій.  Музыка  производитъ  взаимно-пересѣкающимися  зву- 
ковыми волнами  подобный  узоръ  въ  воздухѣ,  недоступный  для 
глаза,  но  воспринимаемый  органомъ  слуха.  Чѣмъ  проще  и пра- 
вильнѣе этотъ  звуковой  узоръ,  тѣмъ  благозвучнѣе  музыка,  и на- 
оборотъ 2). 

Удовольствіе,  доставляемое  зрѣнію  и слуху  воспріятіемъ  пра- 
вильныхъ формъ,  легко  доступныхъ  для  глазъ  и ушей,  не  прино- 
ситъ существенной  пользы  организму,  точно  такъ  же,  какъ  и,  на- 
оборотъ, восприниманіе  неправильныхъ  формъ  іне  причиняетъ  серьез- 


Вслѣдствіе  этого,  движеніе  глаза  производитъ  физически-пріятное  чувство,  когда  оно  совпадаетъ 
съ  этими  формами  свободнаго  движенія.  Легкія,  извилистыя,  дугообразныя  линіи  пріятны  для 
взора;  напротивъ  того,  прямыя,  наклонныя  линіи,  а еще  болѣе — угловатыя  фигуры,  при  воспріятіи 
которыхъ  глазъ  ежеминутно  долженъ  измѣнять  направленіе  своего  движенія,  производятъ  не- 
пріятныя впечатлѣнія».  См.  Вундтъ,  Душа  человѣка  и животныхъ,  т.  II,  стр.  102. 

')  Ср.  8и11у  РшбЬотте,  Бе  Гехргеззіоп  ііапз  Іез  Ьеаих  апз,  р.  14;  — 147,  гдѣ  помѣщены 
весьма  остроумные  рисунки,  подтверждающіе  этотъ  законъ. 

*)  Ср.  Веаіциіег,  РЫІозорЬіе  сіе  Іа  тизЦие,  р.  197. 
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наго  вреда:  мы  безпрестанно  видимъ  некрасивыя  фигуры  и слы- 
шимъ безпорядочный  шумъ,  не  испытывая  отъ  этого,  вслѣдствіе 
привычки,  особенныхъ  страданій.  Стало  быть,  наслажденіе  правиль- 
ными формами,  какъ  видимыми,  такъ  и слышимыми,  принадлежитъ 
къ  числу  удовольствій  безкорыстныхъ,  другими  словами — къ  области 
эстетической. 

Однако  не  всѣ  наши  внѣшнія  чувства  способны  къ  такимъ  без- 
корыстнымъ наслажденіямъ,  и лишь  нѣкоторыя  изъ  нихъ  играютъ 
роль  воспринимателей  эстетическихъ  впечатлѣній. 

Краткій  анализъ  функцій  каждаго  изъ  внѣшнихъ  чувствъ 
можетъ  опредѣлить  ихъ  роль  въ  эстетическомъ  отношеніи. 

Благодаря  общему  чувству,  мы  испытываемъ  бодрость,  утом- 
леніе, боль,  голодъ,  жажду,  тошноту  и пр.  Ощущенія,  свойствен- 
ныя общему  чувству,  могутъ  быть  пріятны  или  непріятны.  Чрезмѣр- 
ный зной,  изнуряющій  организмъ,  и холодъ,  отъ  котораго  можно 
замерзнуть,  или  простудиться,  непріятны.  Умѣренная  температура, 
наиболѣе  полезная  для  здоровья,  есть  самая  пріятная.  Утомленіе, 
голодъ,  жажда,  причиняемые  значительною  тратою  силъ  организма, 
мучительны.  Боль  отъ  поврежденія  какого-нибудь  органа  нашего 
тѣла  часто  достигаетъ  до  едва  переносимыхъ  страданій.  Напротивъ 
умѣренное  удовлетвореніе  всѣхъ  физическихъ  потребностей,  избы- 
токъ силъ  и здоровое  состояніе  всего  организма  порождаютъ  въ 
насъ  весьма  пріятное  ощущеніе.  Слѣдовательно,  ощущенія,  доступ- 
ныя общему  чувству,  представляютъ  какъ-бы  мѣрило  хорошаго 
или  дурнаго  состоянія  организма  и доброкачественности  условій, 
среди  которыхъ  онъ  живетъ  и развивается.  Находится  организмъ 
въ  условіяхъ  благопріятныхъ,  т.-е.  содѣйствующихъ  его  жизни  и 
развитію, — общее  чувство  испытываетъ  ощущеніе  пріятное;  наобо- 
ротъ, если  организмъ  подвергается  вліянію  вредному  для  жизни  и 
развитію  его  силъ,  то  общее  чувство  испытываетъ  ощущеніе  не- 
пріятное. Итакъ,  наслажденія  и страданія,  испытываемыя  общимъ 
чувствомъ,  зависятъ  отъ  благопріятныхъ  и неблагопріятныхъ  условій 
физіологической  жизни;  слѣдовательно,  эти  наслажденія  и страда- 
нія корыстны,  и при  нихъ  общее  чувство  неспособно  къ  воспрія- 
тію эстетическихъ  впечатлѣній. 

Ощущенія,  доступныя  общему  чувству,  хотя  неэстетичны  сами 
по  себѣ,  однако  могутъ  содѣйствовать  или  препятствовать  на- 
слажденію красотою.  Удовольствія,  испытываемыя  общимъ  чувствомъ, 
усиливаютъ  нашу  эстетическую  воспріимчивость;  его  страданія 
парализируютъ  эстетическія  наслажденія.  Человѣкъ,  въ  хорошемъ 
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состояніи  здоровій  и при  удовлетвореніи  своихъ  физическихъ  по- 
требностей, склоненъ  видѣть  вещи  въ  розовомъ  свѣтѣ;  въ  этихъ 
условіяхъ,  ему  все  можетъ  казаться  прекраснымъ.  Наоборотъ,  че- 
ловѣкъ, изнуренный  голодомъ  и жаждою,  или  до  крайности  изму- 
ченный трудомъ,  или  находящійся  въ  температурѣ,  значительно 
отступающей  отъ  средней,  или,  наконецъ,  испытывающій  боль  отъ 
какого-либо  поврежденія  своего  организма,  — такой  человѣкъ 
лишенъ  возможности  испытывать  наслажденіе  отъ  созерцанія  кра- 
соты. Здѣсь  проявляется  вся  физическая  немощь  человѣка,  сковы- 
вающая его  физическія  силы.  Натопите  комнату  до  слишкомъ  вы- 
сокой температуры  и посадите  въ  нее  хотя-бы  самого  Рафаеля, 
онъ  будетъ  не  въ  силахъ  нетолько  изображать  красоту,  но  даже 
испытывать  пассивное  наслажденіе  отъ  ея  созерцанія.  Ни  одинъ 
изъ  самыхъ  страстныхъ  любителей  ландшафтовъ  не  почувствуетъ 
удовольствія  при  видѣ  красивой  мѣстности,  если  на  нее  приходится 
смотрѣть  подъ  палящими  лучами  солнца,  грозящими  ударомъ. 
При  головной  боли  невозможно  наслаждаться  музыкою,  а если 
болятъ  зубы,  то  воскресите  хотя-бы  Гаррика  или  Мочалова,  и пред- 
ставляй они  хотя-бы  Гамлета,— ихъ  игра  не  вызоветъ  въ  боль- 
номъ никакого  инаго  чувства,  кромѣ  желанія,  чтобы  его  оставили 
въ  покоѣ;  самому  высокому  произведенію  драматургіи  онъ  пред- 
почтетъ зубной  элексиръ,  могущій  утолить  его  страданія. 

Чтобы  испытывать  эстетическія  наслажденія,  физическія  по- 
требности должны  быть  удовлетворены.  Поэтому  наслажденія 
этого  рода  являются  какъ-бы  роскошью  въ  жизни  и предпо- 
лагаютъ существованіе  извѣстнаго  довольства.  Отсюда  происте- 
каетъ мнѣніе  нѣкоторыхъ  писателей-утилитаристовъ,  будто  иску- 
ство,  удовлетворяющее  эстетической  потребности,  есть  роскошь 
преждевременная, — роскошь,  которая  должна  была  бы  появиться, 
какъ  цвѣтокъ  культуры,  на  вершинѣ  человѣческаго  прогресса.  Не- 
особенно давно  распространено  было  мнѣніе,  что  искуство  есть 
только  прихоть  праздныхъ  богачей,  и что  человѣкъ,  посвятившій 
себя  художественному  труду,  только  попусту  тратитъ  силы  и время, 
которыя  онъ  могъ  бы  съ  пользою  употребить  на  удовлетвореніе 
насущныхъ  потребностей  преимущественно  низшаго  общественнаго 
класса.  Даже  въ  современной  литературѣ  порою  повторяется 
подобное  мнѣніе.  Дѣйствительно,  человѣкъ,  взятый  въ  отдѣль- 
ности, нуждается  прежде  всего  въ  матеріальномъ  благосостояніи 
для  того,  чтобы  быть  способнымъ  къ  эстетическимъ  воспріятіямъ. 
Но  человѣчество,  во  всей  своей  совокупности,  нестоль  сковано  физи- 
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ческою  немощью.  Доказательствомъ  этого  можетъ  служить  любой 
народъ.  Ни  одной  націи  не  суждено  было  достигнуть  полнаго  ма- 
теріальнаго благополучія;  во  всѣхъ  народахъ  и странахъ,  низшій 
классъ  всегда  болѣе  или  менѣе  терпѣлъ  и терпитъ  нужду.  Тѣмъ 
не  менѣе  каждый  народъ,  съ  самой  ранней  поры  своего  существо- 
ванія, уже  создавалъ  свое  искуство.  Укажемъ,  для  примѣра,  хотя- 
бы  на  русскаго  простолюдина:  уже  не  онъ  ли  выносилъ  всякаго 
рода  нужду,  не  онъ  ли  страдалъ  отъ  холода  и голода?  Не  смотря 
на  то,  онъ  успѣлъ  создать  свою  оригинальную  орнаментистику  и 
свои  чудныя  пѣсни,  въ  отношеніи  художественности  едва-ли  усту- 
пающія высшимъ  музыкальнымъ  шедеврамъ.  Если  были  бы  правы 
писатели  узко-утилитарнаго  направленія,  допускающаго  эстетиче- 
скія наслажденія  только  при  условіи  достиженія  матеріальнаго  благо- 
состоянія всею  народною  массою,  то  искуство  стало  бы  совершен- 
нымъ анахронизмомъ.  По  ихъ  мнѣнію,  народъ  долженъ  сначала 
заботиться  о накопленіи  и равномѣрномъ  распредѣленіи  богатства, 
а потомъ  уже  можетъ  начать  наслаждаться  созерцаніемъ  прекрас- 
наго. Но  исторія,  наперекоръ  имъ,  показываетъ,  что  искуство 
появляется  не  на  вершпнѣ  цивилизаціи,  а сопровождаетъ  все  дви- 
женіе народа  на  пути  его  развитія.  Хотя  для  наслажденія  красо- 
тою человѣкъ  долженъ  быть  удовлетворенъ  физически,  но  это 
не  значитъ,  чтобы  всему  человѣчеству  необходимо  было  сначала 
достигнуть  полнаго  матеріальнаго  обезпеченія  и потомъ  уже  соз- 
давать искуство.  Послѣднее — нетолько  вѣнецъ,  но  и одинъ  изъ 
могучихъ  факторовъ  человѣческой  культуры1). 

Впрочемъ,  къ  вопросу  о значеніи  искуства  въ  духовной 
жизни  я буду  имѣть  случай  возвратиться  въ  дальнѣйшемъ  своемъ 
изложеніи. 

Кромѣ  общаго  чувства,  существуютъ  пять,  такъ  называемыхъ, 
внѣшнихъ  чувствъ:  осязаніе,  вкусъ,  обоняніе,  -слухъ  и зрѣніе. 
Общее  чувство  знакомитъ  насъ  съ  состояніемъ  нашего  собствен- 
нао  организма,  названныя  же  пять  чувствъ  — съ  явленіями  окру- 
жающаго насъ  міра.  Самый  этотъ  міръ  остался  бы  намъ  неизвѣ- 
стенъ, если  бы  мы  не  получали  представленія  о немъ  посредствомъ 
впечатлѣній,  производимыхъ  имъ  на  наши  чувства. 

Современное  естествознаніе  утверждаетъ,  что  явленія  окру- 


’)  Даже  у Герберта  Спенсера,  высказавшаго  такъ  много  правильныхъ  эстетическихъ  взгля- 
довъ (см.  Опыты  научные,  политическіе  и философскіе,  т.  I),  проскальзываетъ  взглядъ  на  иску- 
ство, какъ  на  «цвѣтъ  культуры». 
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жающаго  насъ  міра,  дѣйствующія  на  наши  внѣшія  чувства,  со- 
стоятъ въ  различныхъ  движеніяхъ.  Такъ,  напримѣръ,  звукъ,  те- 
плота, свѣтъ  и т.  д.  не  существуютъ  внѣ  насъ,  а являются  резуль- 
татомъ вліянія  движеній  окружающихъ  насъ  предметовъ — движе- 
ній, претворяемыхъ  органами  нашихъ  внѣшнихъ  чувствъ  въ  ощу- 
щенія звука,  теплоты,  свѣта  и т.  д.  5). 

Осязаніе  даетъ  намъ  возможность  знать  температуру  окружаю- 
щихъ насъ  предметовъ,  степень  ихъ  гладкости  или  шероховатости 
и ихъ  форму.  Прикасаясь  къ  очень  горячему  предмету,  мы  обжи- 
гаемся; дотрогиваясь  до  предмета  очень  холоднаго,  мы  можемъ 
отморозить  себѣ  пальца.  Страданіе  отъ  обжога  или  отмораживанія 
зависитъ  отъ  вреда,  причиняемаго  жаромъ  или  холодомъ  нашему 
тѣлу;  слѣдовательно,  въ  этомъ  случаѣ  ощущеніе  осязанія  корыстно- 
Но  иногда  осязаніе  можетъ  испытывать  и безкорыстныя  удоволь- 
ствія, какъ,  наприм.,  при  ощупываніи  гладкой  или  бархатистой 
поверхности.  Пріятное  чувство  зависитъ  въ  этомъ  случаѣ  не  отъ 
утилитарной  причины  такъ  какъ  гладкая  и бархатистая  поверхность 
можетъ  быть  у предметовъ  и совершенно  безполезныхъ. 

Осязаніе  способно  возвышаться  до  воспріятія  даже  художе- 
ственныхъ впечатлѣній  Разсказываютъ,  что  Микеланджело,  почти 
ослѣпшій  въ  глубокой  старости,  находилъ  наслажденіе  въ  ощу- 
пываніи Бельведерскаго  торса  2). 

Одинъ  изъ  нашихъ  органовъ,  надѣленныхъ  наибольшею  остро- 
тою осязанія,  есть  языкъ.  Если  наполнить  ротъ  мелкими  частичками 
нерастворимаго  тѣла,  то  языкъ  будетъ  испытывать  ощущеніе  осязанія, 
но  не  вкуса.  Ощущеніе  вкуса  есть  результатъ  химической  операціи: 
«имѣющія  вкусъ  частички  должны  быть  растворены  въ  какой-либо 
жидкости,  чтобы  могли  быть  восприняты  нервными  сѣтями  и со- 
сочками, одѣвающими  внутренность  органа  вкуса»  3).  Острота 
вкуса  можетъ  быть  развита  въ  поразительной  степени.  Римскіе  га- 
строномы единственно  по  вкусу  умѣли  различать  рыбу,  изловлен- 
ную между  двумя  мостами  въ  Тибрѣ  - какая  поймана  выше,  й 
какая  ниже.  «Не  знаемъ  ли  мы— замѣчаетъ  Брилья-Саваренъ  4) — и 
современныхъ  намъ  гастрономовъ,  которые  умѣютъ  различать  по 
вкусу  ногу  коропатки,  на  которой  эта  птица  покоилась  во  снѣ? 


*)  Вундтъ,  «Душа  человѣка  и животныхъ»,  т.  I,  стр.  218. 

3)  «Закрой  глаза  и щупай» — говоритъ  Гердеръ, — излагая  сущность  пластики.  Приводимый 
разсказъ  вѣроятно  анекдотъ.  См.  Сіі.  Сіешепі,  МісЬе1-Ап§е,  Ьеопапі  сіе  Ѵіпсі,  КарЬаеІ.  Ь.  122. 

3)  Брилья-Саваренъ,  «Физіологія  вкуса»,  стр.  41. 

4)  тамъ  же,  стр.  52 — 55. 
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Не  окружены  ли  мы  гастрономами,  которые  такъ  же  вѣрно  опредѣ- 
ляютъ градусъ  широты,  гдѣ  созрѣлъ  тотъ  виноградъ,  изъ  кото- 
раго сдѣлано  вино,  какъ  ученикъ  Біо  или  Араго  предсказываетъ 
затмѣніе». 

Параллельно  съ  развитіемъ  вкуса,  развивалось  умѣнье  приго- 
товлять пищу.  Кулинарное  искуство  возникло  въ  Греціи,  въ  вѣкъ 
Перикла.  Въ  Римѣ  оно  развивалось  во  время  Суллы  и процвѣтало 
въ  продолженіи  двухъ  вѣковъ  существованія  имперіи.  Въ  Италіи 
оно  началось  въ  IX  и X вѣкахъ.  Въ  XVIII  вѣкѣ  первенство  въ 
культурномъ  дѣлѣ  переходитъ  къ  Франціи  *). 

Кулинарное  искуство  имѣетъ  свою  теорію,  называемую  гастро- 
номіей. «Гастрономія  — пишетъ  Брилья-Саваренъ  — есть  научное 
знаніе  всего  того,  что  относится  до  питанія  человѣка.  Цѣль  гаст- 
рономіи— заботиться  о поддержаніи  человѣческаго  организма,  до- 
ставленіемъ ему  наилучшаго  питанія.  Она  достигаетъ  этой  цѣли, 
руководя,  на  прочныхъ  началахъ,  тѣхъ  людей,  которые  отыски- 
ваютъ, доставляютъ  или  приговляютъ  все,  что  можетъ  быть  упо- 
треблено въ  пищу.  Гастрономія  владѣетъ  человѣкомъ  въ  теченіи 
всей  его  жизни;  новорожденный  со  слезами  проситъ  груди  своей 
кормилицы,  а умирающій  глотаетъ  съ  надеждой  послѣднее  питье, 
котораго — увы! — уже  не  переварить  его  желудку» *  2). 

Удовольствія,  испытываемыя  вкусомъ,  зависятъ  вполнѣ  отъ 
грубо-утилитарныхъ  условій:  нравится  то,  что  питаетъ  тѣло.  Слѣ- 
довательно, вкусъ  есть  чувство  вполнѣ  корыстное.  Оно  не  спо- 
собно испытывать  наслажденіе  помимо  процесса  питанія,  и въ  немъ 
эстетика,  если  и играетъ  какую-либо  роль,  то  развѣ  лишь  при 
сервировкѣ  стола,  украшеніемъ  котораго  не  брезгаетъ  самое  иску- 
ство. Но  сервировка  кушаній  съ  самимъ  вкусомъ  3)  ничего  не 
имѣетъ  общаго.  Она  лишь  доказываетъ,  что  эстетическая  потреб- 
ность въ  человѣкѣ  такъ  значительна,  что  онъ  старается  облагоро- 
дить даже  такое  матеріально-корыстное  наслажденіе,  какъ  питаніе. 

Большое  участіе  въ  наслажденіяхъ  вкуса  принимаетъ  обоня- 
ніе. «Я,  со  своей  стороны,  совершенно  убѣжденъ  - говоритъ  Брилья- 
Саваренъ, — что  безъ  участія  обонянія  не  можетъ  быть  полнаго 
ощущенія  вкуса;  даже  я склоненъ  думать,  что  обоняніе  и вкусъ 
составляютъ  въ  сущности  одно  чувство,  для  котораго  ротъ  слу- 


*)  Словарь  Толля,  т.  3,  «Поваренное  искуство». 

2)  Брилья-СаЕаренъ,  «Физіологія  вкуса»,  стр.  5 6,  57. 

3)  Со  вкусомъ,  въ  физіологическомъ  смыслѣ. 
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житъ  кухней,  носъ  каминомъ,  или,  выражаясь  точнѣе,  которое,  съ 
одной  стороны,  опредѣляетъ  вкусъ  жидкихъ  тѣлъ,  а съ  другой — 
газообразныхъ»  1). 

«Ничего  не  вкушаютъ —продолжаетъ  тотъ  же  писатель — безъ 
того,  чтобы  напередъ  не  обнюхать  пищу,  а при  неизвѣстной 
пищѣ  выдвигаютъ  носъ  впередъ,  какъ  передовой  постъ,  обязан- 
ность котораго  спросить:  кто  тамъ?»  2). 

Принимая  участіе  въ  опредѣленіи  доброкачественности  пищи, 
обоняніе  является  чувствомъ,  столь  же  матеріально-корыстнымъ, 
какъ  и вкусъ.  Но  оно  можетъ  испытывать  удовольствіе  отъ  за- 
паха, распространяемаго  вещами,  не  имѣющими  никакого  утили- 
тарнаго значенія.  Ароматъ  многихъ  цвѣтовъ  намъ  нравится  вовсе 
не  потому,  что  эти  цвѣты  полезны.  Дурной  запахъ  въ  состояніи 
отравить  эстетическое  наслажденіе,  пріятный — возвысить  это  на- 
слажденіе, и красивый  цвѣтокъ  намъ  кажется  еще  прекраснѣй- 
шимъ, если  онъ  издаетъ  хорошій  запахъ.  Не  даромъ  Овидій,  въ 
своихъ  «Метаморфозахъ»,  разсказываетъ,  что  въ  нарцисъ,  въ  этотъ 
красивый,  но  не  пахучій  цвѣтокъ,  превращенъ  прекрасный,  но 
хододный  юноша,  остававшійся  равнодушнымъ  къ  влюбленной  въ 
него  нимфѣ.  Гейне  пишетъ  въ  своихъ  «Путевыхъ  картинахъ»: 
Цвѣты  въ  саду  подъ  моимъ  окномъ  сильно  благоухали.  Благоу- 
ханіе— это  чувство  цвѣтовъ:  какъ  человѣческое  сердце  чувствуетъ 
сильнѣе  ночью,  когда  оно  одиноко  и безъ  свидѣтелей,  такъ  и 
цвѣты,  исполненные  стыдливости,  какъ-бы  ждутъ  ночи,  чтобы  без- 
раздѣльно отдаться  своимъ  чувствамъ  и испарять  ихъ  сладкими 
благоуханіями. 

Обоняніе  кореннымъ  образомъ  отличается  отъ  вкуса  и осяза- 
нія: послѣднія  два  чувства,  чтобы  испытывать  ощущенія,  должны 
находиться  въ  непосредственномъ  соприкосновеніи  съ  раздражаю- 
щими ихъ  предметами;  обоняніе  же  воспринимаетъ  запахъ  даже 
на  нѣкоторомъ  разстояніи  отъ  издающихъ  его  вещей;  поэтому  обо- 
няніе есть  чувство,  представляющее  переходъ  отъ  осязанія  и вкуса, 
называемыхъ  низшими  чувствами,  къ  чувствамъ  высшимъ,  т.  е.  къ 
слуху  и зрѣнію,  изъ  которыхъ  первый  можетъ  воспринимать  впе- 
чатлѣнія отъ  весьма  дальнихъ  звучащихъ  предметовъ,  а второе  въ 
состояніи  видѣть  сіяніе  звѣздъ,  отстоящихъ  отъ  насъ  на  разсто- 
яніи, едва  доступномъ  воображенію. 


‘)  Брилья-Саваренъ,  «Физіологія  вкуса»,  стр.  43. 
а)  Брилья  Саверенъ  «Физіологія  вкуса»  стр.  43. 
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Гезіодъ,  желая  дать  понятіе  о дальности  неба  отъ  земли,  го- 
воритъ, что  мѣдная  наковальня  падаетъ  съ  неба  на  Землю  не  ме- 
нѣе какъ  въ  девять  дней  и девять  ночей.  Но  астрономія  учитъ  насъ, 
что  міръ  не  имѣетъ  границъ.  Она  доказываетъ,  что  свѣтъ,  про- 
бѣгающій по  41.518  географическихъ  миль  въ  секунду,  достигаетъ 
до  Земли  отъ  неподвижной  звѣзды  «Сиріусъ»  въ  три  года,  а отъ 
6 1 — й звѣзды  созвѣздія  «Лебедь» — въ  девять  лѣтъ  и три  мѣсяца. 
Гершель,  при  помощи  изобрѣтеннаго  имъ  телескопа,  который,  по 
выраженію  эпитафіи  этого  ученаго,  «пробилъ  небесные  своды», 
нашелъ,  что  свѣту,  при  всей  дивной  скорости  его  распространенія, 
нужно  около  двухъ  милліоновъ  лѣтъ  для  того,  чтобы  достигнуть 
до  насъ  отъ  отдаленнѣйшихъ  туманныхъ  пятенъ,  и тѣ  свѣтовые 
лучи,  которые  они  шлютъ  на  Землю,  засіяли  прежде  появленія  на 
Землѣ  человѣка,  быть  можетъ,  еще  и до  начала  ея  существованія. 
Многія  изъ  видимыхъ  нами  звѣздъ,  быть  можетъ,  возникли  цѣлыми 
вѣками  ранѣе  насъ,  и сіяніе  ихъ  продолжится  для  людей  еще  цѣлыя 
столѣтія  послѣ  исчезнованія  ихъ  самихъ  Небо  не  знаетъ  прошед- 
шаго: для  него  вѣчно  длиться  настоящее.  Заблестѣвшій  лучъ  свѣта 
не  умираетъ  никогда,  и цѣлую  вѣчность  пробѣгаетъ  со  звѣзды  къ 
звѣздѣ.  Глазъ  видитъ  въ  свѣтѣ,  такъ  сказать,  слѣдъ,  оставляемый 
вѣчностію  въ  безграничномъ  пространствѣ  вселенной.  Народы  при- 
нимали свѣтъ  за  божество  и поклонялись  ему.  Героически  пожерт- 
вовавшій своимъ  зрѣніемъ  Мильтонъ  поетъ  хвалу  животворному 
свѣту:  «Слава  тебѣ,  свѣтъ  тихій  и священный,  первородный  сынъ 
небесъ,  или — если  можно  упоребить  слово,  не  оскорбляя  тебя, — со- 
присносущій  лучъ  Вѣчнаго  Бога,  вѣчно  обитающаго  въ  свѣтѣ  непри- 
ступномъ! Въ  тебѣ — сіяющее  изліяніе  Несотвореннаго  Существа,  въ 
тебѣ  пребываетъ  самъ  Богъ.  Или  лучше,  можетъ  быть,  назвать 
тебя  потокомъ  чистаго  эѳира?  И кто  можетъ  открыть  источникъ 
твой?  Ты  былъ  прежде  солнца,  прежде  небесъ.  Богъ  повелѣлъ  тебѣ — 
и ты  покрылъ  собою,  какъ  ризою,  рождавшійся  міръ,  эту  влаж- 
ную и черную  громаду,  которая  возникла  изъ  бурнаго  и безпре- 
дѣльнаго хаоса»  ‘). 

Свѣтъ  даетъ  намъ  представленіе  о безграничности  міроваго 
пространства,  звукъ  открываетъ  неизмѣримую  глубину  внутрен- 
ней, психической  жизни.  Безъ  звука,  міръ  былъ  бы  нѣмъ  и мертвъ; 
Звукъ  вноситъ  въ  природу  оживленіе,  настраивающее  насъ  симпа- 
тически къ  окружающимъ  насъ  существамъ.  Сотрясая  наши  нервы, 


‘)  Мильтонъ,  «Потерянный  рай»,  Пѣснь  3-я. 
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онъ  овладѣваетъ  нашимъ  организмомъ  и возбуждаетъ  въ  немъ  пси- 
хологическое эхо,  заставляетъ  насъ  вибрировать  въ  унисонъ  съ  тѣмъ, 
что  мы  слышимъ,  и испытывать  то  настроеніе,  символомъ  котораго 
онъ  служитъ.  Существа,  надѣленныя  чувствомъ,  подъ  вліяніемъ  раз- 
личныхъ аффектовъ,  издаютъ  различные  звуки.  Поэтому  мы  при- 
даемъ послѣднимъ  извѣстное  психологическое  значеніе  и,  внимая 
имъ,  испытываемъ  настроеніе,  аналогичное  съ  тѣмъ,  которое  произ- 
вело тотъ  или  другой  звукъ, 

Выраженіе  душевныхъ  аффектовъ  доступно  не  одному  слуху: 
радость,  печаль,  гнѣвъ,  страхъ,  удивленіе  и пр.  могутъ  вызвать 
тотъ  или  другой  жестъ,  выразиться  въ  чертахъ  лица,  въ  блескѣ 
глазъ  и т.  д.  Подобныя  проявленія  мы  видимъ;  слѣдовательно,  нашъ 
глазъ,  подобно  слуху,  въ  состояніи  воспринимать  символы  душев- 
ныхъ аффектовъ.  Этимъ  свойствомъ  слухъ  и зрѣніе  кореннымъ 
образомъ  отличаются  отъ  прочихъ  внѣшнихъ  чувствъ. 

Какъ  и эти  послѣднія,  зрѣніе  и слухъ  способны  испытывать 
наслажденія  корыстныя.  Голодному  пріятно  смотрѣть  на  пищу,  ко- 
торую онъ  надѣется  проглотить;  измученный  жаждою  радуется, 
услышавъ  вблизи  себя  журчаніе  ручья.  Но  сверхъ  корыстныхъ  на- 
слажденій, означеннымъ  двумъ  чувствамъ  доступны  наслажденія 
отъ  созерцанія  вещей  и безполезныхъ,  но  прекрасныхъ  въ  отно- 
шеніи правильности  ихъ  формъ,  какъ  объ  этомъ  было  сооб- 
щено выше.  Наконецъ,  этимъ  чувствамъ  доступны  чуждыя  для 
прочихъ  проявленія  душевныхъ  настроеній,  символы  аффектовъ, 
словомъ — экспрессія. 

Феноменъ  экспрессіи  состоитъ  въ  томъ,  что  каждое  чувство, 
возникающее  въ  человѣкѣ,  по  физіологическому  закону,  произво- 
дитъ мускульное  сокращеніе  *). 

Эти  мускульныя  сокращенія  мы  или  видимъ,  когда  они  выра- 
жаются жестами,  или  слышимъ,  когда  они  производятъ  возгласы  и 
крики.  Видя  жестъ  и слыша  крикъ,  мы  понимаемъ,  что  они  выра- 
жаютъ, потому  что  мы  сами,  подъ  вліяніемъ  извѣстнаго  чувства,  дѣ- 
лаемъ тѣ  или  другіе  жесты  и издаемъ  тѣ  или  другіе  крики.  Мы 
не  только  знаемъ,  какое  чувство  созерпамое  нами  существо  испы- 
тываетъ въ  данномъ  случаѣ,  но  и сами,  глядя  на  проявленіе  этого 
чувства  въ  жестѣ,  или  слушая  его  выраженіе,  въ  большей  или 


')  «Смѣется-ли  ребенокъ  при  видѣ  игрушки,  улыбается-ли  Гарибальди,  когда  его  гонятъ 
за  излишнюю  любовь  къ  родинѣ,  дрожитъ-ли  дѣвушка  при  первой  мысли  о любви,  создаетъ-ли 
Ньютонъ  міровые  законы  и пишетъ  ихъ  на  бумагѣ,  — вездѣ  окончательнымъ  фактомъ  является 
мышечное  движеніе».  Сѣченовъ,  Психологическіе  этюды,  стр. 
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меньшей  степени  испытываемъ  то  же  самое, — словомъ,  симпатизи- 
руемъ видимому  или  слушаемому  чужому  аффекту. 

Симпатія  имѣетъ  сходство  со  слѣдующимъ  акустическимъ  явле- 
ніемъ: если  настроить  совершенно  одинаково  двѣ  струны  и провести 
смычкомъ  по  одной  изъ  нихъ,  то  другая  струна  зазвучитъ  сама 
собою.  Наши  чувства  подобны  струнамъ  музыкальныхъ  инструмен- 
товъ, настроенныхъ  въ  унисонъ:  если  звучатъ  онѣ  въ  одномъ  сердцѣ, 
то,  какъ  эхо,  отдаются  и въ  другомъ.  Способность  симпатизировать 
окружающимъ  насъ  существамъ  доставляетъ  намъ  много  глубокихъ 
наслажденій  ').  Симпатизируя  кому-либо,  мы  какъ-бы  живемъ  не 
одинокою  жизнью,  а двойною,  за  себя  и за  другаго.  Но  чтобы  воз- 
буждать къ  себѣ  симпатію,  существо  должно  умѣть  выражать  свои 
чувства.  Чѣмъ  болѣе  внѣшность  его  отличается  экспрессіею,  и чѣмъ 
болѣе  сходна  его  жизнь  съ  нашею,  тѣмъ  сильнѣе  мы  сочувствуемъ 
ему,  тѣмъ  больше  наслажденія  испытываемъ  при  его  созерцаніи.  Пот- 
ребность въ  симпатизированіи  до  того  сильна  въ  насъ,  что  мы  на- 
дѣляемъ экспрессіей  даже  предметы,  лишенные  чувства.  Такъ,  на- 
примѣръ, мы  приписываемъ  плакучей  ивѣ  грустное  настроеніе  и 
воображаемъ,  что  она  опустила  свои  вѣтви  не  спросту,  а подъ 
вліяніемъ  тяжкой  печали.  Но  вообще  предметы,  ничего  не  выра- 
жающіе, не  возбуждаютъ  въ  насъ  никакого  интереса  къ  себѣ.  Мы 
совершенно  равнодушны  къ  грудѣ  булыжника,  къ  кучѣ  мусора, 
и т.  п.  Однако,  по  мѣрѣ  того,  какъ  увеличивается  экспрессія  предмета, 
мы  заинтересовываемся  имъ,  и онъ  насъ  привлекаетъ  въ  большей 
или  меньшей  мѣрѣ,  смотря  по  сходству  его  экспрессіи  съ  настро- 
еніями, нами  самими  испытываемыми,  или  съ  тѣми,  которыя  намъ 
было  бы  желательно  испытать  2). 

Внутренній  міръ  человѣка  богаче  психической  жизни  всѣхъ 
остальныхъ  существъ  на  землѣ.  Человѣкъ  кажется  существомъ 
и наиболѣе  прекраснымъ,  въ  сравненіи  со  всѣми  животными  и про- 
чими организмами,  оттого,  что  его  психическая  жизнь  богаче  и 
внѣшность  его  выразительнѣе  у всѣхъ  остальныхъ  существъ  Если 
это  такъ,  то,  надо  признать,  что  прекрасное  заключается  въ  экспрес- 
сіи, и наивысшая  красота  есть  результатъ  максимума  выразитель- 
ности. Но  какъ  въ  природѣ,  такъ  и въ  искуствѣ,  наибольшая  эк- 
спрессія не  всегда  соединяется  съ  наивысшею  красотою.  Для  при- 
мѣра, укажемъ  на  обезьяну.  Не  смотря  на  то,  что  обезьяна — одно 


*)  Ср.  Гербертъ  Спенсеръ,  Происхожденіе  и дѣятельность  музыки. 
а)  О роли  симпатіи  въ  Эстетикѣ  см.  ІаиГі'гоу,  Соиг$  сіе  ГехіЬёіЦие. 
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изъ  животныхъ,  наиболѣе  способныхъ  къ  проявленію  своихъ  аффек- 
товъ, мы  считаемъ  ее  весьма  некрасивымъ  животнымъ,  и ея  гри- 
масы бываютъ  для  насъ  иногда  смѣшны,  иногда  отвратительны. 
Лицо  человѣка,  подъ  вліяніемъ  сильнаго  аффекта,  становится 
весьма  экспрессивнымъ;  но  человѣку  недостаточно  находиться  въ 
высшемъ  припадкѣ  бѣшенства,  гнѣва,  ужаса  и т.  п.,  чтобы  обра- 
титься въ  красавца. 

Изъ  художественныхъ  произведеній  древней  Греціи,  статуи 
вѣка  Перикла  наименѣе  экспрессивны;  но  это  не  мѣшаетъ  имъ 
быть  идеаломъ  высшей  красоты.  Въ  своей  статьѣ:  «Поэзія  и начер- 
тательныя искуства»,  помѣщенной  въ  «Вѣстникѣ  изящныхъ  искуствъ» 
за  1 886  г.,  я уже  имѣлъ  случай  коснуться  теоріи  Винкельмана, 
основанной  на  одностороннемъ  изученіи  греческой  пластики  и 
приведшей  его  къ  убѣжденію,  что  экспрессія  вредитъ  красотѣ. 
Мы  теперь  знаемъ,  что  греки,  въ  эпоху  расцвѣта  своей  культуры, 
изображая  въ  статуяхъ  своихъ  боговъ,  надѣляли  ихъ  лица  олим- 
пійскимъ спокойствіемъ  не  потому,  что  боялись  сильной  экспрессіей 
исказить  черты  прекрасныхъ  лицъ,  а потому,  что  наивысшимъ  нрав- 
ственнымъ идеаломъ  грековъ  было  невозмутимое  споскойствіе.  Выс- 
шая добродѣтель,  по  ихъ  мнѣнію,  составляла  результатъ  побѣды 
человѣка  надъ  собственными  страстями,  а высшая  красота — отра- 
женіе полнаго  душевнаго  спокойствія. 

Избѣгая  въ  олицетвореніяхъ  божества  значительной  экспрес- 
сивности, греческіе  художники  отнюдь  не  фнушались  ею,  когда 
дѣло  шло  объ  изображеніи  смертныхъ.  Тимомахъ  (жившій  въ 
I вѣкѣ  до  Р.  X.),  въ  своемъ  изображеніи  Медеи,  сообщилъ  ей  вы- 
раженіе колебанія  между  местью  и жалостью  ’).  Картина  эта  не 
дошла  до  насъ,  но  о ней  мы  можемъ  судить  по  одной  геркуле- 
совской фрескѣ,  видимо  воспроизводящей  произведеніе  Тимомаха, 
и которая,  по  словамъ  Куглера  2),  можетъ  дать  самое  высокое  по- 
нятіе о достоинствѣ  художника.  Тотъ-же  живописецъ  изобразилъ 
Аякса,  обуреваемаго  стыдомъ  и отчаяніемъ.  По  свидѣтельству 
Аполлонія  Тіанскаго,  достаточно  было  взглянуть  на  Тимомахова 
Аякса,  чтобы  понять  его  намѣреніе  — убить  себя  3).  Экспрессив- 
ностью своихъ  фигуръ  славился  также  ѳивянинъ  Аристидъ  (въ 


*)  Ѵегоп,  Ь’ЕзіЬёгЦие,  р.  230,  251. 

3)  Куглеръ,  Руководство  къ  исторіи  искуства,  т.  I,  стр.  191;  ЬііЬке,  Оепктаіег  «іег 
Кйпзге,  Т.  22,  з.  6. 

*)  Ѵегоп,  Е’ЕзіЬёіЦие.  р.  231. 
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IV  в.  до  Р.  X.).  Одна  изъ  его  картинъ  изображала  взятіе  города 
непріятелями;  на  ней,  между  прочимъ,  былъ  представленъ  ребенокъ, 
ползущій  къ  своей  умирающей  матери.  По  словамъ  Плинія,  на  лицѣ 
этой  несчастной  рисовался  страхъ,  возбужденный  мыслью,  какъ-бы 
дитя  не  насосалось  крови,  вмѣсто  молока  х).  Были  полны  экспрес- 
сіи и греческія  статуи,  изображавшія  людей  подъ  вліяніемъ  того 
или  другаго  аффекта,  каковы,  напр.,  «Хромой»  ІІиѳагора  Регіум- 
скаго  (въ  серединѣ  V вѣка  до  Р.  X.),  статуи  Ніобы  и ея  дѣтей, 
Лаокоона,  Умирающаго  галла,  и т.  д. 

Однако,  допуская  въ  своихъ  произведеніяхъ  экспрессію,  греки 
заботились  о соблюденіи  въ  ней  извѣстной  умѣренности,  избѣгали 
придавать  лицамъ  выраженіе  аффекта,  дошедшаго  до  крайняго  па- 
роксизма. У художниковъ  Эллады  экспрессія  страстей  являлась 
только  въ  процессѣ  развитія,  болѣе  или  менѣе  удаленною  отъ  мо- 
мента высшаго  изступленія.  Въ  ихъ  произведеніяхъ,  зрителю  пред- 
ставлялось, такъ  сказать,  одно  сгезсепсіо  душевнаго  движенія,  и 
предоставлялась  свобода  уже  собственнымъ  воображеніемъ  довести 
проявленіе  даннаго  аффекта  до  / огііззіто , рѣзкость  котораго,  су- 
ществуя лишь  въ  фантазіи,  не  шокируетъ  внѣшняго  органа,  вос- 
принимающаго непосредственное  впечатлѣніе. 

Необходимость  соблюдать  мѣру  въ  экспрессіи,  не  доводить  ее 
до  пес  ріиз  иііга,  обусловливается  весьма  важнымъ  закономъ  Эсте- 
тики. Страсти  различаются  другъ  отъ  друга  только  во  время  ихъ 
развитія.  Когда  же  онѣ  достигаютъ  до  апогея,  то  дѣлаются  весьма 
сходными  въ  своихъ  проявленіяхъ *  2). 

Чтобы  экспрессія  вызывала  сочувствіе  въ  зрителѣ,  нужна  не 
столько  ея  сила,  сколько  естественность. 

Можно  придавать  страсти  выраженіе  искуственное,  заключаю- 
щееся въ  нашихъ  словахъ.  Такъ,  напримѣръ,  философы  говорятъ 
о страстяхъ,  пользуясь  членораздѣльными  звуками,  играющими 
роль  условныхъ  знаковъ  для  пониманія  мыслей.  Въ  этомъ  от- 


*)  Ѵегоп,  Ь’ЕзіЬёіЦие,  р.  231;  Куглеръ,  Руководство  къ  исторіи  искуства,  т.  I,  стр.  159; 
ЗсЬпаазе,  СезсЫсЬге  сі.  ЫЫ.  Кипзі,  II,  5.  251. 

2)  «Чрезмѣрно  возбужденныя  страсти  сходны  между  собой  и теряютъ  свои  опредѣленныя 
названія  и характеръ.  Когда,  въ  пятомъ  дѣйствіи  драмы,  я вхожу  въ  залъ  спектакля  и вижу  ге- 
роиню въ  какомъ-то  судорожномъ  неистовствѣ,  слышу  ея  крики  и рыданія,  вижу,  какъ  она  ло- 
маетъ себѣ  руки  и бросается  на  полъ,— кто  мнѣ  скажетъ,  чтб  довело  ее  до  такого  возбужденія; 
любовь,  гнѣвъ  или  скорбь?  Страсти  отличаются  другъ  отъ  друга  лишь  тогда,  когда  онѣ  еще  не 
перешли  мѣру;  дойдя  же  до  высшей  степени,  онѣ  становятся  однообразными;  преувеличеніе, 
считаемое  средствомъ  придать  страсти  большую  рельефность,  только  сглаживаетъ  и уничто- 
жаетъ ее».  5і.  Маге  СігагФп,  Соигз  сіе  Іа  Іііёгаіиге  ФатаіЦие.  I.  I,  р.  9. 
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ношеніи,  весьма  поучительно  сравнить,  напримѣръ,  какъ  говоритъ 
Спиноза  въ  своей  Этикѣ  о страхѣ  и надеждѣ,  и какъ  заставляетъ 
выражать  ихъ  «Эдипа-царя»  Софоклъ,  въ  трагедіи  этого  назва- 
нія. Первый  спокойно  анализируетъ  означенныя  чувства,  второй 
заставляетъ  своего  героя  говорить,  какъ  говорилъ  бы  всякій  че- 
ловѣкъ, взволнованный  страхомъ  и надеждой.  У нѣкоторыхъ  пи- 
сателей дѣйствующія  лица  ихъ  произведеній  разсказываютъ  о сво- 
ихъ страстяхъ;  другіе  авторы  влагаютъ  въ  уста  своихъ  героевъ 
слова  и возгласы,  внушаемые  имъ  тою  или  другою  страстью.  Раз- 
сказъ объ  аффектахъ  оставляетъ  слушателя  холоднымъ.  Онъ 
живо  сочувствуетъ  имъ  только  тогда,  когда  ихъ  видитъ,  или  слы- 
шитъ и вообще  наблюдаетъ  ихъ  конкретное  проявленіе.  Аффекты 
естественнымъ  образомъ  обнаруживаются  въ  поступкахъ,  жестахъ, 
цвѣтѣ  лица,  блескѣ  глазъ,  крикахъ  и словахъ,  внушенныхъ  страстью. 
Видя  или  слыша  ихъ,  человѣкъ  начинаетъ  симпатизировать  чув- 
ствамъ, которымъ  они  служатъ  выраженіемъ. 

Всѣ  эти  видимыя  и слышимыя  проявленія  душевныхъ  движе- 
ній художникъ  и поэтъ  должны  воспроизводить  каждый  сред- 
ствами своего  искуства,  чтобы  ихъ  произведенія  возбуждали  инте- 
ресъ и сочувствіе  въ  зрителѣ,  слушателѣ  и читателѣ.  Художест- 
венному произведенію  недостаточно  быть  правильнымъ;  оно  должно 
быть  и экспрессивнымъ,  т.-е.  обнаруживающимъ  посредствомъ 
естественныхъ  знаковъ  процессы  психическихъ  движеній  у изобра- 
жаемыхъ лицъ. 

Значеніе  экспрессіи  не  только  важно  для  эстетической  цѣн- 
ности художественныхъ  произведеній,  но  ея  присутствіе  въ  боль- 
шей или  меньшей  мѣрѣ  обусловливаетъ  градацію  красоты  и въ 
самой  природѣ.  Кристаллы  и цвѣты,  напримѣръ,  гораздо  правильнѣе 
и вообще  своимъ  внѣшнимъ  видомъ  привлекательнѣе  человѣче- 
скаго тѣла;  однако  послѣднее  по  справедливости  считается  верхомъ 
красоты  въ  природѣ,  и такое  эстетическое  значеніе  принадлежитъ 
ему  въ  силу  его  экспрессіи  *). 

*)  «Никто  не  можетъ  насъ  убѣдить  въ  томъ,  что  человѣческая  фигура  способна  произ- 
водить пріятное  впечатлѣніе  на  нашу  фантазію  лишь  одною  симметріею  и гармоніею  формъ,  по- 
мимо проявляющейся  въ  ней  духовной  жизни.  Каждый  граціозный  арабескъ,  каждый  ми- 
ловидный цвѣтокъ,  живымъ  ходомъ  своихъ  гармоническихъ  очертаній  несравненно  превосходятъ 
человѣческое  тѣло;  однако  оно  гораздо  могущественнѣе  дѣйствуетъ  на  насъ,  потому  что  его 
простыя  линіи  и отношенія  между  его  формами  пріобрѣтаютъ  несравненную  цѣнность  вслѣдствіе 
значенія  живыхъ  силъ,  дѣйствующихъ  въ  нихъ.  Приэтомъ,  для  каждаго  непредубѣжденнаго 
ума  рѣшительно  нѣтъ  никакого  убѣдительнаго  основанія  считать  впечатлѣніе,  производимое  че- 
ловѣческимъ видомъ,  за  менѣе  эстетическое,  чѣмъ  впечатлѣніе,  полученное  отъ  цвѣтка  или 
арабеска».  Ьоие,  ОезсЬісЬіе  без  АезіЬеик.  іп  ЦетзсЫапб.  58—59. 
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Лицо  называется  зеркаломъ  души,  потому  что  оно  одно  въ  че- 
ловѣческомъ тѣлѣ  способно  выражать  душу;  однако  и вся  внѣшность 
человѣка  носитъ  на  себѣ  отпечатокъ  его  внутренняго  міра,  и не 
одни  только  страстные  порывы  выражаются  въ  ней:  весь  психи- 
ческій обликъ,  душевный  складъ, — словомъ,  индивидуальный  ха- 
рактеръ человѣка  просвѣчиваетъ  въ  его  наружности. 

Если  скульпторъ  умѣлъ  придать  своей  статуѣ  позу,  а живо- 
писецъ нарисовать  лицо,  вѣрно  выражающія  то  настроеніе,  тотъ 
аффектъ,  которые  должны  испытывать  изображенныя  личности, 
то  мы  говоримъ,  что  форма,  т.-е.  въ  данномъ  случаѣ  поза  и экс- 
прессія, соотвѣтствуетъ  содержанію,  т.-е.  душевному  движенію, 
ею  обнаруживаемому.  Такъ  какъ  внѣшняя  сторона  человѣка  есть 
отпечатокъ  внутренней,  то  художникъ  долженъ  заботиться  не 
только  о наружной  правильности  (о  соотвѣтствіи  между  видимыми 
частями),  но  и о соотвѣтствіи  между  тѣломъ  и душой,  о гармоніи 
между  формою  и содержаніемъ.  Внѣшняя  красота  тѣла  есть  ре- 
зультатъ соотвѣтствія  между  его  частями;  чтобы  удовлетворять  ей, 
линіи  должны  быть  правильны,  симметрія  строго  соблюдена,  члены 
пропорціональны.  Но  эта  правильность  формы  преимущественно 
пріятна  для  глазъ.  Въ  человѣкѣ  же  насъ  привлекаетъ  не  одна  его 
внѣшность.  Его  тѣло,  въ  особенности  же  его  лицо,  служитъ  отпе- 
чаткомъ его  духа,  символомъ  его  характера.  Для  эстетическаго  на- 
слажденія созданнымъ  рукою  художника  образомъ  необходимо  не- 
только соотвѣтствіе  между  внѣшними  частями  формы,  но  и гар- 
монія между  формой  и содержаніемъ,  т.-е.  между  внѣшностію  об- 
раза и его  внутреннею  индивидуальностью. 

Такимъ  образомъ,  если  судить  по  Ортиколійской  головѣ  Зевса, 
изваянная  Фидіемъ  Олимпійская  статуя  этого  бога  была  прекрасна 
нетолько  по  внѣшности,  т.-е.  не  только  черты  лица  были  правильны 
и части  его  симметричны  и пропорціональны,  но  и по  внутреннему 
смыслу,  т.-е.  божественное  чело  отца  боговъ  выражало  всеблагую 
мощь,  которую  скульпторъ  старался  придать  ему,  основываясь  на 
стихахъ  Гомера: 

«Рекъ — и въ  знаменье  черными  Зевсъ  помоваетъ  бровями; 

Быстро  власы  благовонные  вверхъ  поднялись  у Кронида 

Окрестъ  безсмертной  главы,  и потрясся  Олимпъ  многохолмный». 

(Иліада  Гомера,  переводъ  Гнѣдича.  Пѣснь  I). 

О произведеніи  Фидія  одна  греческая  эпиграмма  говорила: 

«Если  на  землю  самъ  Зевсъ  не  сошелъ  показать  ему  ликъ  свой, 

Фидій  всходилъ  на  Олимпъ,  чтобы  ближе  узрѣть  его  тамъ». 


ОБЗОРЪ  ГЛАВНЫХЪ  ОСНОВЪ  ЭСТЕТИКИ.  335 

Римскій  полководецъ  Павелъ  Эмилій  признавался,  что,  при 
входѣ  въ  Олимпійское  святилише,  онъ  испыталъ  такое  потрясаю- 
щее впечатлѣніе,  какъ  будто-бы  увидѣлъ  лицомъ  къ  лицу  самого 
бога  1).  Подобное  дѣйствіе  могла  производить  лишь  красота,  сое- 
диненная съ  выраженіемъ  всемогущества,  присущаго  отцу  боговъ. 

Ради  экспрессіи  великій,  греческій  скульпторъ  иногда  предна- 
мѣренно отступалъ  отъ  строгаго  подражанія  природѣ.  Это  отсту- 
пленіе замѣтно  и въ  Зевсѣ  Ортиколійскомъ.  «На  самомъ  дѣлѣ, 
черты  его — пишетъ  Буркгардтъ — не  свойственны  никому  изъ  лю- 
дей. Части  лица,  служащія  для  выраженія,  измѣнены  на  основаніи 
высшихъ  законовъ.  Утолщеніе  средины  лобной  кости  служитъ 
для  выраженія  высшаго  могущества  воли  и высшей  мудрости. 
Глаза,  совсѣмъ  своеобразнаго  строенія,  лежатъ  глубоко  въ  орби- 
тахъ, и,  не  смотря  на  то,  выступаютъ  впередъ.  Носъ  (нѣсколько  ре- 
ставрированный) образуетъ  со  лбомъ  уголъ  не  вовнутрь,  а наружу, 
чѣмъ  обусловливается  безстрастное  выраженіе  2).  Губы  (къ  сожа- 
лѣнію тоже  невполнѣ  античныя)  соединяютъ  въ  себѣ  благосклон- 
ность съ  величіемъ  въ  такой  степени,  какъ  ни  въ  какомъ  другомъ 
олицетвореніи.  Волосы  и борода  придаютъ  этой  головѣ  крайне 
своеобразный  характеръ:  въ  нихъ  какъ-бы  волнуется  преизбытокъ 
божественной  силы  3). 

Еще  большее  отступленіе  отъ  дѣйствительности,  даже  искаженіе 
естественной  пропорціональности  формъ,  замѣтно  въ  статуѣ  «Ночи» 
на  гробницѣ  Медичи,  произведеніи  Микеланжело.  У этой  фигуры, 
великій  ваятель  вытянулъ  туловище  4)  и члены,  изогнулъ  торсъ  у 
бедеръ,  сдѣлалъ  глубокія  глазныя  впадины,  избороздилъ  лобъ 
складками,  какъ  у нахмуреннаго  льва,  напрягъ  на  спинномъ  хребтѣ 
сухожилія,  подобныя  звеньямъ  желѣзной  цѣпи,  готовой  лопнуть. 
Онъ  пояснилъ  ея  смыслъ,  словами:  «Сладко  спать,  а еще  слаще 
окаменѣть,  пока  длятся  нищета  и позоръ.  Ничего  не  видѣть,  ни- 
чего не  слышать — вотъ  мое  счастіе.  Не  буди  меня,  говори  тише». 


')  Каррьеръ,  Искуство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры,  Т.  И.  стр.  265,  пер. 
Корша. 

2)  Этотъ  парадоксъ,  какъ  называетъ  высказанную  мысль  Буркгардтъ,  онъ  подтверждаетъ 
указаніемъ  на  примѣръ  противуположный:  на  вздернутый  короткій  носъ,  встрѣчающійся  въ  гре- 
ческихъ статуяхъ,  изображающихъ  варваровъ,  сатировъ,  фавновъ,  Силена,  у которыхъ  приэтомъ 
выступаетъ  лобъ  впередъ.  Особенно  замѣчательна  экспрессія,  обусловленная  курносымъ  носомъ 
и выступающимъ  лбомъ  у Фавна,  изображеннаго  въ  Исторіи  скульптуры  Любке  (ЬйЬке,  СезсЫсЬге 
сіег  Зсиіріиг,  I.  5.  209,  322). 

*)  ВигкЬагск,  Цег  Сісегопе,  5.  417. 

4)  См.  Таіпе,  РЬіІозорЬіе  сіе  І’агг,  р.  48. 
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ЗЗб 

Въ  исторіи  искуства  найдется  немало  примѣровъ  того,  что  ху- 
дожники приносили  красоту  формы  въ  жертву  экспрессіи.  Весьма 
интересный  примѣръ  этого  рода  представляетъ  исторія  музыки.  При 
возникновеніи  оперы  (въ  концѣ  ХУІ  столѣт.),  музыка  достигла  выс- 
шаго благозвучія,  употребляя  лишь  одни  консонансы.  Но  задача 
композитора  оперы  состоитъ  въ  сочиненіи  музыки  не  только  бла- 
гозвучной, но  и экспрессивной,  т.  е.  такой,  которая  выражаетъ 
настроенія  дѣйствующихъ  лицъ.  Музыка  обладаетъ  могуществен- 
нымъ органомъ  для  выраженія  страстей,  а именно  диссонансомъ. 
Диссонансъ  есть  созвучіе,  возбуждающее  въ  нашемъ  слухѣ  же- 
ланіе перейдти  въ  другое  консонирующее  созвучіе.  Чѣмъ  рѣзче  дис- 
сонансъ, тѣмъ  сильнѣе  потребность  разрѣшить  его  въ  консонансъ, 
тѣмъ  слаще  удовлетвореніе,  испытываемое  нашимъ  слухомъ  при 
этомъ  переходѣ  въ  благозвучіе;  вслѣдствіе  этого,  диссонансъ 
является  музыкальнымъ  символомъ  страсти,  которая,  подобно  дис- 
сонансу, стремится  къ  удовлетворенію  и испытываетъ  въ  этомъ 
удовлетвореніи  всю  сладость  гармоніи  между  влеченіемъ  и дости- 
гнутою цѣлью.  Монтеверде — геніальный  оперный  композиторъ  XVII 
столѣтія,  первый  постигъ  всю  громадность  значенія  диссонанса  въ 
музыкѣ  и сталъ  имъ  пользоваться,  какъ  средствомъ  для  выраженія 
страстей  въ  оперѣ.  Его  музыка  проиграла  въ  благозвучіи,  но  вы- 
играла въ  экспрессіи.  Послѣ  Монтеверде,  увлеченіе  ею  стало  иногда 
грозить  опасностью  самой  художественности  музыки,  и лишь  ге- 
ніальнымъ композиторамъ  удавалось  держаться  въ  границахъ 
экспрессіи,  необходимыхъ  для  достиженія  истинной  красоты,  и 
только  они  умѣли  достигать  высокой  экспрессіи,  не  нарушая  изя- 
щества формы,  не  оскорбляя  внѣшнихъ  чувствъ,  зрѣнія  и слуха, 
безобразіемъ.  Такимъ  композиторомъ  былъ,  между  прочимъ,  Мо- 
цартъ. Въ  одномъ  изъ  своихъ  писемъ  къ  отцу,  онъ  высказываетъ 
глубокую  мысль,  имѣющую  значеніе  не  только  для  музыки,  но  и 
для  прочихъ  отраслей  искуства,  — мысль,  резюмирующую  собою 
всю  эстетику  и раскрывающую  тайну  очарованія,  производимаго 
на  насъ  художественными  шедеврами.  «Страсти  — писалъ  Моцартъ — 
не  должны  быть  выражаемы  такъ  сильно,  чтобы  возбуждать  от- 
вращеніе, и музыка,  даже  при  самыхъ  ужасныхъ  ситуаціяхъ,  ни- 
когда не  должна  оскорблять  слуха,  но  обязана  доставлять  ему 
наслажденіе»  '). 

И такъ,  ради  красоты  музыкальной,  Моцартъ  не  допускалъ, 


')  См.  Оно  )аЬп,  Могап,  III,  5.  114. 
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чтобы  экспрессія  нарушала  благозвучіе.  То  же  эстетическое  зна- 
ніе мѣры  мы  видимъ  и у величайшихъ  поэтовъ.  Для  примѣра, 
остановлюсь  на  писателѣ,  воспроизведшемъ  одинъ  изъ  самыхъ 
ужасныхъ  моментовъ  нашей  исторіи,  а именно  на  графѣ  Алексѣѣ 
Толстомъ.  Въ  предисловіи  къ  своему  «Князю  Серебряному»,  онъ 
говоритъ:  «Въ  отношеніи  къ  ужасамъ  того  времени,  авторъ  оста- 
вался постоянно  ниже  исторіи.  Изъ  уваженія  къ  искуству  и къ 
нравственному  чувству  читателя,  онъ  набросилъ  на  нихъ  тѣнь  и 
показалъ  ихъ,  по  возможности,  въ  отдаленіи». 

Такимъ  образомъ,  мы  видимъ,  что  величайшіе  художники  умѣ- 
ряютъ экспрессію  ради  красоты  формы.  Обращаю  вниманіе  своихъ 
читателей  въ  особенности  на  то  обстоятельство,  что  противъ  излиш- 
ней силы  экспрессіи  высказался  и геніальный  музыкантъ,  и перво- 
классный писатель.  Музыка  есть  искуство,  попреимуществу  стре- 
мящееся къ  выраженію  настроеній,  и все-таки  Моцартъ  не  допус- 
каетъ, чтобы  она  пренебрегала  красотою  звуковъ.  Поэзія  обра- 
щается не  къ  нашимъ  внѣшнимъ  чувствамъ,  а къ  воображенію,  а 
потому,  какъ  выяснено  еще  Лессингомъ,  гораздо  менѣе  рискуетъ 
оскорблять  нашъ  эстетическій  вкусъ  изображеніемъ  ужаснаго  и 
и безобразнаго;  между  тѣмъ,  гр.  А.  Толстой  считаетъ  необходи- 
мымъ, въ  видахъ  красоты,  смягчить  изображеніе  страшной  дѣй- 
ствительности временъ  Іоанна  Грознаго.  Тѣмъ  съ  большею  осто- 
рожностью должны  относиться  къ  внѣшней  красотѣ  формъ  скульп- 
торъ и живописецъ.  Неблагозвучное  сочетаніе  тоновъ  въ  му- 
зыкѣ проскальзываетъ  болѣе  или  менѣе  незамѣтно  для  слуха; 
неизящный  образъ  въ  поэзіи  вскорѣ  затушевывается  въ  воображе- 
ніи читателя  другими  образами;  въ  скульптурѣ  же  всякое  безобра- 
зіе прочно  передается  мрамому,  а въ  живописи— оскорбляетъ  глазъ 
неподвижной  гримасой,  или  отвратительнымъ  пятномъ,  прикован- 
ными къ  полотну. 

Но  имѣетъ  ли  художникъ  право,  въ  видахъ  красоты  красоты, 
отступать  отъ  ужасной  или  отвратительной  дѣйствительности? 
Какое  отношеніе  существуетъ  между  искуствомъ  и истиною?  Мо- 
жетъ ли  быть  благотворно  нравственное  вліяніе  красоты,  если  она 
покупается  нѣкоторымъ  искаженіемъ  дѣйствительности?  Въ  чемъ 
заключается  художественная  правда  и художественное  добро? — 
Эти  вопросы  капитальной  важности  я намѣренъ  разсмотрѣть  въ 
слѣдующей  статьѣ,  въ  которой,  кромѣ  того,  попытаюсь  ближе  опре- 
дѣлить и самую  сущность  прекраснаго. 
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СТАТЬЯ  ТРЕТЬЯ 


’)• 


ретій  томъ  «Матеріаловъ  для  исторіи  Им- 


Ща> 


ператорской  Академіи  наукъ»,  изъ  кото- 
рыхъ мы  почерпаемъ  свѣдѣнія  о зачаткахъ 
академическаго  искуства  въ  Россіи,  чрезвы- 
чайно богатъ  содержаніемъ,  хотя  и обни- 
маетъ собою  только  трехлѣтній  періодъ  вре- 
мени. Разсматривая  тѣ  изъ  приводимыхъ  въ  этомъ  томѣ  документовъ, 
которые  относятся  до  нашей  задачи,  мы  видимъ,  что  и здѣсь, 
какъ  въ  предыдущихъ  двухъ  томахъ,  представляются  данныя:  і)  для 
исторіи  первой  въ  Россіи  школы  изобразительныхъ  искуствъ,  и 
2)  для  исторіи  русскихъ  художествъ  вообще. 

Независимо  отъ  преслѣдованія  педагогическихъ  задачъ,  состояв- 
шая при  Академіи  наукъ  Академія  художествъ  была  поставлена, 
силою  обстоятельствъ,  въ  необходимость  участвовать  въ  каждомъ 
дѣлѣ,  нуждавшемся  въ  содѣйствіи  искуства.  Художниковъ  у насъ 
было  въ  то  время  весьма  немного,  да  и тѣ,  которые  имѣлись,  не 
отличались  высокимъ  талантомъ  и были  попреимуществу  люди 


*)  См.  «Вѣстникъ  изящныхъ  искуствъ»,  Т.  IV,  КН.  3,  И Т.  V кн.  2. 
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пришлые,  иностранцы;  они  состояли  на  службѣ  въ  различныхъ 
вѣдомствахъ,  и тѣмъ  не  менѣе  почти  постоянно  судьба  приводила 
ихъ  въ  непосредственное  соприкосновеніе  съ  Академіей.  Вотъ 
почему  академическіе  документы  являются  важнымъ  источникомъ 
для  изслѣдователя  первыхъ  проблесковъ  европейскаго  искуства  въ 
Россіи,  только-что  обновленной  Петромъ  Великимъ,  хотя,  для 
окончательнаго  изученія  этого  предмета,  необходимо  извлечь  дан- 
ныя изъ  другихъ  архивовъ,  независимо  отъ  академическаго.  Будемъ 
надѣяться,  что  учрежденія,  въ  вѣдомствѣ  которыхъ  находятся  эти 
архивы,  сдѣлаютъ  ихъ  столь  же  доступными  для  общаго  пользо- 
ванія, какъ  Академія  наукъ  дѣлаетъ  свой,  а пока  продолжаемъ 
знакомить  читателей  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  съ  положе- 
ніемъ художествъ  въ  нашемъ  отечествѣ  за  прошедшій  вѣкъ, 
насколько  это  положеніе  обрисовывается  имѣющимися  на-лицо 
данными. 

Въ  разсматриваемый  періодъ  времени,  важную  роль  въ  дѣлѣ 
преподаванія  искуства  въ  Академіи  продолжаютъ  играть  Гзель  и 
его  жена.  Мнѣнія  ихъ  пользуются  такимъ  же  авторитетомъ,  какъ 
и прежде.  3 декабря  1736  г.,  по  запросу  Правительствующаго 
Сената,  послѣдовало  слѣдующее  опредѣленіе  Академіи  относительно 
ученика  Пагона:  «Его,  Пагона,  въ  живописномъ  художествѣ,  до- 
вольно ли  оный  знать  можетъ,  освидѣтельствовать  живописной 
науки  мастеру  Гзелю,  которой  науки  онъ,  Пагонъ,  можетъ  ли 
учениковъ  обучать?  И о томъ  ему,  Гзелю,  дать  на  нѣмецкомъ 
языкѣ  указъ»  (284).  Нѣсколько  времени  спустя  (8  февраля 
х737  г0>  Академія  постановляетъ:  «Бег  МаЫег  С$е11  5о11  ЪеІеЫеп 
дѵепіеп,  йет  МаЫег  Бескег  ги  ехатіпігеп,  оЬ  сіегзеІЬе  ііісЫі^  зеу  іп 
зеіпег  РгоЯеззіоп  и.  оЬ  ег  Кгаиіег  Ѵб^еі  и.  ТЬіеге  шаЫеп  кбппе» 
(332).  Деккеръ,  какъ  видно  изъ  указа  за  подписью  барона  Корфа 
отъ  11-го  февраля,  явился  въ  Академію  по  слѣдующему  случаю: 
профессоръ  Іоаннъ-Георгъ  Гмелинъ,  находившійся  въ  камчатской 
экспедиціи,  донесъ  письменно  Правительствующему  Сенату,  что  для 
экспедиціи  нуженъ  живописецъ,  умѣющій  рисовать  звѣрей,  птицъ 
и травы,  такъ  какъ  находившійся  при  ней  живописецъ  Берканъ 
боленъ,  и хотя  бы  онъ  и выздоровѣлъ,  работы  оказывается  такъ 
много,  что  ея  хватитъ  и на  трехъ  человѣкъ.  Въ  виду  этой  просьбы, 
Академія  опредѣлила:  «Нынѣ  явился  иноземецъ,  рисовальнаго  и 
живописнаго  дѣла  мастеръ  Иванъ  Корнильевъ  сынъ  Деккеръ,  ко- 
торый поданнымъ  прошеніемъ  въ  Академію  наукъ  требовалъ,  что- 
бы его  опредѣлить  въ  камчатскую  экспедицію  рисовальнаго  и жи- 


340 


Е.  М.  ГАРШИНА, 


вописнаго  дѣла  мастеромъ,  съ  такимъ  же  жалованьемъ,  какъ  въ 
той  экспедиціи  обрѣтающійся  живописецъ.  Чего  ради  онаго  Деккера 
въ  Академіи  наукъ  живописнаго  дѣла  мастеромъ  Гзелемъ  освидѣ- 
тельствовать, а по  свидѣтельству  ежели  явится,  что  показанное 
дѣло  исправитъ,  то  въ  Правительствующій  Сенатъ  внесть  о томъ 
доношеніе  и требовать  резолюціи,  понеже  безъ  указу  Правитель- 
ствующаго Сената  Академія  наукъ  контракту  съ  нимъ,  Деккеромъ, 
о бытіи  въ  той  экспедиціи,  пока  оная  окончится,  и о дачѣ  ему 
жалованья  въ  годъ  по  500  рублевъ  и въ  ту  экспедицію  отправить 
не  можетъ»  (348).  Далѣе  говорится  о контрактѣ  съ  Деккеромъ  и 
обезпечиваются  ему  жалованье,  прогонныя  деньги  изъ  сибирскаго 
приказа  и всякое  покровительство  во  время  путешествія.  Изъ 
всѣхъ  Деккеровъ,  память  о которыхъ  сохранилась  въ  исторіи 
живописи,  только  одинъ  можетъ  быть  тѣмъ,  о которомъ  идетъ 
здѣсь  рѣчь.  Это — упоминаемый  Наглеромъ  (Ыеиез  А11§етеіпе$  Кипзі- 
Іег-ѣехісоп,  III,  стр.  313)  Іоганъ  Деккеръ,  даровитый  пейзажистъ, 
отличавшійся  правдою  колорита,  силою  письма  и искуснымъ  раз- 
счетомъ  на  впечатлѣніе.  Онъ  писалъ  также  жанровыя  картины, 
хорошо  компонованныя  и рисованныя.  Годы  его  рожденія  и 
смерти  неизвѣстны,  и Наглеръ  не  указываетъ  даже  вѣка,  когда 
онъ  жилъ.  Не  онъ  ли — художникъ,  подвергшійся  экзамену  Гзеля 
и участвовавшій  въ  камчатской  экспедиціи  Гмелина?  Не  сынъ  ли 
онъ  Корнелиса  Деккера,  извѣстнаго  ландшафтиста  и жанриста 
голландской  школы,  процвѣтавшаго  въ  срединѣ  XVII  столѣтія? 
Предоставляя  рѣшеніе  этихъ  вопросовъ  спеціалистамъ,  замѣтимъ,  что 
нашъ  Иванъ  Корниловичъ  Деккеръ,  во  всякомъ  случаѣ,  былъ  че- 
ловѣкъ съ  европейскимъ  художественнымъ  образованіемъ.  Почти 
навѣрное  можно  сказать,  что  онъ  вышелъ  изъ  нѣдръ  художествен- 
ной семьи  и отправился  искать  счастія  въ  Россіи.  Между  тѣмъ, 
пребываніе  его  въ  этой  сказочной  для  тогдашней  Европы  странѣ 
морозовъ  и медвѣдей  осталось  неотмѣченнымъ  въ  лѣтописяхъ 
западнаго  искуства. 

Вслѣдъ  затѣмъ,  къ  Гзелю  поступило  трое  новыхъ  учениковъ 
по  живописи,  при  слѣдующихъ  обстоятельствахъ.  Статскій  со- 
вѣтникъ Кириловъ,  въ  промеморіи  отъ  іо  февраля  1837  г-і  Д°~ 
велъ  до  свѣдѣнія  Академіи  наукъ,  что  художникъ  Яганъ  Кассель, 
находившійся  въ  оренбургской  экспедиціи  по  контракту  на  три 
года,  съ  тѣмъ,  чтобы  исполнять  все,  что  до  живописной  работы 
касается,  и «всякіе  проспекты  снимать  и рисовать  и изобрѣтаемыя 
натуральныя  всякія  вещи,  металлы  и минералы,  въ  настоящемъ  по- 
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добіи  изображать»  (333),  обязался,  кромѣ  того,  обучать,  въ  те- 
ченіи этихъ  трехъ  лѣтъ,  малярному  художеству  трехъ  человѣкъ, 
для  чего  при  экспедиціи  находились  три  ученика  московской  Спас- 
ской Академіи,  именно:  Михаилъ  Некрасовъ,  Алексѣй  Малиновкинъ 
и Иванъ  Шерешперовъ.  «Но  токмо  за  всегдашними  походами  — писалъ 
Кириловъ  — въ  помянутомъ  художествѣ  совершеннаго  обученія 
оные  ученики  отъ  него,  Касселя,  не  получили,  и контрактъ  быт- 
ности его,  Каселевой,  въ  службѣ  оканчивается,  а экспедиція  для 
вышеупомянутыхъ  дѣйствъ  въ  здѣшнихъ  отдаленныхъ  новыхъ 
мѣстахъ  въ  ономъ  художествѣ  имѣетъ  крайнюю  нужду.  Того  ради, 
объявленные  ученики  Некрасовъ,  Малиновкинъ  и Шерешперовъ 
посланы  при  семъ  въ  Императорскую  Академію  наукъ,  о которыхъ 
покорно  прошу,  дабы  соблаговолено  было,  для  пользы  Ея  Импе- 
раторскаго Величества  интереса,  принявъ  ихъ  въ  оную  Академію, 
вышеписанному  художеству  сколько  возможно  обучить»  СЗ  3 3 )• 
Промеморію  Кирилова  Академія  обсуждала  22  апрѣля  1737  г.,  при- 
чемъ положила  на  нее  такое  рѣшеніе:  «Опытъ  ученикамъ  Михайлу 
Некрасову,  Алексѣю  Малиновкину  и Ивану  Шерешперову:  обучаться 
въ  Академіи  наукъ  рисовальному  и малярному  художествамъ,  да 
ежели  пожелаютъ,  то  въ  гимназіи,  въ  нѣмецкомъ  и латинскомъ 
классахъ,  такъ  же  и танцеванію,  въ  чемъ  надъ  ними  имѣть  смо- 
трѣніе  мастерамъ:  въ  рисованіи —Бортману,  въ  малеваніи  — Гзелю. 
И о томъ  имъ  объявить,  и объ  обученіи  въ  гимназіи  къ  про- 
фессору Беэру  на  нѣмецкомъ  языкѣ  дать  указъ»  (378).  Того  ж(? 
числа,  вновь  принятые  ученики  были  водворены  при  Академіи 
наукъ  (379). 

Въ  послѣдній  разъ  имя  художника  Гзеля  встрѣчается  въ  бу- 
магахъ Академіи  іо  іюня  1737  года,  а именно  въ  пространномъ 
контрактѣ,  который  былъ  заключенъ  Гзелемъ  съ  домовладѣльцемъ 
Холщевниковымъ  на  наемъ  у послѣдняго  дома  на  Васильевскомъ 
островѣ  (402  404). 

Кромѣ  Гзеля,  въ  Академіи  служилъ  вышеупомянутый  живо- 
писецъ Іоганнъ  Кассель,  находившійся  при  оренбургской  экспе- 
диціи. Тайный  совѣтникъ  Татищевъ  жаловался  въ  Академію  наукъ 
на  то,  что  этотъ  художникъ  «бралъ  у него  по  400  рублевъ  въ 
годъ,  и черезъ  три  года  ничего  не  сдѣлалъ,  но  во  многихъ  про- 
дерзостяхъ явился».  «И  оному — прибавлялъ  Татищевъ, — такъ  же 
заплатя  жалованье  и давъ  прогоны,  отпустилъ.  А хотя  живописецъ 
нуженъ,  токмо  бы  былъ  искусенъ  и прилеженъ,  котораго  Ака- 
демія наукъ,  надѣюся,  сыскать  можетъ  за  триста  рублевъ»  (547)- 
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Вслѣдствіе  этого  заявленія,  Кассель  былъ  уволенъ,  но  явилось  за- 
трудненіе - кѣмъ  его  замѣнить.  Въ  опредѣленіи,  которое  Академія 
постановила  по  поводу  промеморіи  Татищева,  говорилось,  что 
«живописца  и архитектора  нынѣ  при  Академіи  потребныхъ  для 
посылки  въ  оренбургскую  экспедицію  не  имѣется;  того  ради  со- 
общить о томъ  въ  русскіе  и нѣмецкіе  куранты:  ежели  кто  по- 
желаетъ въ  показанную  службу,  оные  явились  бы  въ  Академію 
наукъ»  (348). 

Изъ  прочихъ  художниковъ,  находившихся  въ  зависимости  отъ 
Академіи,  надо  упомянуть  еще  Беркала,  который,  какъ  сказано 
выше,  состоялъ  при  камчатской  экспедиціи  и былъ  смѣненъ  Дек- 
керомъ по  успѣшномъ  выдержаніи  послѣднимъ  экзамена  у Гзеля, 
въ  августѣ  1737  года. 

Въ  январѣ  того  же  года,  Академія  пріобрѣла  у живописца 
Бруккера  портретъ  умершаго  воспитанника  Академіи  японца  Козьмы 
Шульца.  Изъ  академическихъ  протоколовъ  за  1736  годъ  (стр.  ібб) 
видно,  что  Бруккеръ  состоялъ  учителемъ  рисованья  при  академи- 
ческой гимназіи,  но  должность  эта  была  имъ  оставлена  въ  слѣ- 
дующемъ, 1737  году,  20  апрѣля.  «А  что  надлежитъ  сего  1 7 3 7 году 
ему  заслуженнаго  жалованья — говорится  въ  указѣ  объ  его  уволь- 
неніи,— то  выдать  и о томъ  въ  расходъ  дать  указъ;  а о дачѣ  ему 
въ  отечество  его  водянымъ  путемъ  въ  Гольстинію,  въ  городъ 
Киль,  на  кораблѣ,  именуемомъ  Фортуна,  съ  шкиперомъ  Класшпанъ- 
Генбергомъ,  пашпорта,  въ  государственную  иностранныхъ  дѣлъ 
коллегію  послать  промеморію»  (384). 

Сверхъ  вышеозначенныхъ,  были  тогда  въ  Россіи  еще  живо- 
писцы: Людде  (или  Люттенъ)  и Тарсіа.  Первый,  если  вѣрить 
Наглеру  (КііпзБег-Бехісоп,  VIII,  103),  который,  къ  сожалѣнію,  не 
всегда  отмѣчаетъ  источники  сообщаемыхъ  имъ  свѣдѣній,  былъ 
уроженецъ  Брауншвейга,  состоялъ  придворнымъ  живописцевъ 
Петра  Великаго  и писалъ  недурныя  историческія  картины.  По 
словамъ  Наглера,  въ  с.-петербургской  галереѣ  (въ  Эрмитажѣ?) 
сохранилась  его  картина,  изображающая  «Бѣгство  во  Египетъ». 
Люттенъ  умеръ  въ  Петербургѣ  въ  1739  году,  т.-е.  вскорѣ  послѣ 
періода  времени,  составляющаго  предметъ  нашего  изложенія.  Изъ 
академическихъ  документовъ  этого  времени  видно,  что  Академія 
дѣлала  заказы  этомъ  художнику;  между  прочимъ,  относительно 
его  состоялось,  12  ноября  1738  г.,  слѣдующее  опредѣленіе  Академіи: 
«Живописцу  Л и дену,  за  написаніе  трехъ  персонъ,  которыя  надле- 
жатъ  для  градырованія,  а именно,  первая  — Его  Императорскаго 
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Величества,  а двѣ  — родителей  его,  блаженныя  памяти  царевича 
Алексѣя  Петровича  и государыни  кронпринцесы,  выдать  денегъ 
6о  рублевъ,  записавъ  расходъ  съ  роспискою»  (845). 

Что  касается  до  Тарсіа,  также  носившаго  титулъ  придворнаго 
живописца,  то  сношенія  съ  нимъ  Академіи,  какъ  это  видно  изъ 
ея  бумагъ,  ограничивались  пока  (въ  мартѣ  1 7 3 7 г.)  пріобрѣтеніемъ 
у него  «рисовальныхъ  разныхъ  фигуръ»,  всего  на  сумму  Т07  руб. 
20  коп.  (355).  Джіованни-Баттиста  Тарсіа  былъ  человѣкъ  выда- 
ющійся. Сынъ  венеціянскаго  скульптора  Антоніо  Тарсіи,  онъ  по- 
палъ на  службу  къ  Петру  Великому  и,  какъ  свидѣтельствуетъ 
Наглеръ  (КипзЧег-Бехісоп,  XVIII,  48),  писалъ  плафоны  въ  Импе- 
раторскихъ дворцахъ  и въ  домахъ  русскихъ  вельможъ.  Послѣ 
смерти  Преобразователя  Россіи,  онъ  возвратился  въ  Италію,  но  въ 
1735  году  былъ  снова  вызванъ  въ  Россію  Императрицею  Анною, 
чтобы  расписывать  залы  въ  ея  дворцѣ.  Онъ  исполнилъ  массу  кар- 
тинъ, но,  по  словамъ  Наглера,  всѣ  онѣ  уничтожены  временемъ  и 
модою,  что  не  составляетъ,  впрочемъ,  большой  потери  для  искуства, 
такъ  какъ  его  произведенія  состояли  по  большей  части  изъ  непонят- 
ныхъ и натянутыхъ  аллегорій.  Словомъ,  это  былъ  манерный  жи- 
вописецъ, отличавшійся  быстротою  работы.  Онъ  умеръ  въ  Петер- 
бургѣ, въ  1765  году.  Въ  нашемъ  изложеніи  намъ,  вѣроятно,  при- 
дется не  разъ  встрѣтиться  съ  этимъ  артистомъ.  Имъ,  между  про- 
чимъ, сочиненъ  заглавный  листъ  къ  Шумахеровскому  описанію 
академическихъ  зданій,  гравированный  на  мѣди  П.  Г.  Матернови 
(въ  1741  г.). 

Мы  уже  упомянули  о трехъ  ученикахъ,  принятыхъ  въ  Ака- 
демію изъ  оренбургской  экспедиціи, — о Михаилѣ  Некрасовѣ,  Але- 
ксѣѣ Малиновкинѣ  и Иванѣ  Шерешперовѣ.  Они  были  помѣщены  въ 
Академіи  наравнѣ  съ  прочими  студентами.  Въ  самый  день  своего 
вступленія  въ  ихъ  число,  они  подали  рапортъ,  въ  которомъ  про- 
сили выдать  имъ  «столовъ,  стульевъ,  такожде  для  поклажи  шкапа, 
кроватей,  какъ  у прочихъ,  безъ  чего  пробыть  никакъ  невоз- 
можно» (379).  Повидимому,  эти  ученики  оказывали  большое  при- 
лежаніе и занимались  съ  любовью.  Хотя  заботился  о нихъ  Гзель, 
однако  сохранились  написанныя  ими  самими  прошенія  въ  Академію 
о доставленіи  имъ  различныхъ  пособій.  Такъ,  доношеніемъ  отъ 
14  декабря  1737  года,  они  просятъ  выдать  имъ  живописныхъ  при- 
надлежностей, исчисляя,  что  именно  имъ  необходимо:  «бумаги 
александрійской  французской,  меньшей  руки, — десть;  бѣлой  писчей — 
три;  простой  расхожей  — то-жъ;  карандашу  краснаго  два  фунта, 
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синяго  полдюжины,  перьевъ  гусиныхъ  лучшихъ,  чернилъ  китай- 
скихъ три  куска,  свѣчъ  сальныхъ  пудъ,  дровъ  двѣ  сажени»  (549). 

Въ  слѣдующемъ  году,  мы  находимъ  свидѣтельство  о дѣятель- 
ности этихъ  лицъ  въ  донесеніи,  поданномъ  опять  ими  самими  въ 
Академію,  съ  просьбою  распорядиться  о выдачѣ  имъ  жалованья. 
Въ  этомъ  документѣ,  между  прочимъ,  перечисляется,  какія  вещи  были 
получены  ими  за  все  время  ихъ  пребыванія  въ  Академіи:  «А  по 
требованію  нашему  изъ  Академіи  наукъ  выдано  намъ:  три  рисо- 
вальныя книги  Прейслеровы,  три  лексикона  Вейсмановы,  три  грам- 
матики нѣмецкія,  одна  Курасова  исторія  нѣмецкая,  три  дести  книж- 
ной бумаги,  одна  десть  французской  бумаги  меньшей  руки,  одна 
десть  голландской  сѣрой  бумаги,  девять  дестей  расхожей  бумаги, 
пять  фунтовъ  краснаго  карандашу,  три  куска  китайскихъ  чернилъ, 
двѣнадцать  пинцеловъ,  четыреста  перьевъ  гусиныхъ,  три  стола, 
три  стула,  три  кровати,  два  шкафа,  три  сажени  дровъ,  одинъ  пудъ 
свѣчей  сальныхъ,  девять  рублевъ  денегъ  за  невыдачею  намъ  жа- 
лованья, которые  употреблены  имѣютъ  въ  дѣло»  (654).  Затѣмъ, 
объ  одномъ  изъ  этихъ  учениковъ,  Некрасовѣ,  сохранилось  еще 
свѣдѣніе.  Въ  октябрѣ  1738  года,  онъ  доноситъ  Академіи,  что  не 
можетъ  болѣе  продолжать  занятій:  «А  нынѣ,  за  болѣзнію  моею, 
которую  имѣю  съ  іюня  мѣсяца,  внутри  подъ  грудью,  о чемъ  и 
прежде,  въ  августѣ  мѣсяцѣ,  словесно  доносилъ,  хотя  охоту  и имѣю, 
но  учиться  больше  не  могу.  Того  ради  Академію  наукъ  покорно 
прошу,  дабы  соблаговолила  нанять  лѣкаря  для  исцѣленія  болѣзни 
моей,  на  счетъ  оренбургской  экспедиціи,  чтобы  мнѣ  въ  болѣзни 
моей  не  пропасть  напрасно  и не  утратить  жалованье  Ея  Импера- 
торскаго Величества,  забранное  мною,  и по  сему  моему  прошенію 
милость  учинить»  (892).  Неизвѣстно,  была  ли  исполнена  просьба 
Некрасова  относительно  медицинской  помощи,  но  то,  что  онъ  выздо- 
ровѣлъ, видно  изъ  предписанія  Академіи  отъ  4 декабря  того  же 
года  — выдать  Некрасову,  Малиновкину  и Шерешперову,  согласно 
ихъ  просьбѣ,  «для  настоящихъ  большихъ  ночей  свѣчъ  сальныхъ 
одинъ  пудъ». 

Кромѣ  этихъ  учениковъ,  упоминаются  въ  спискахъ  Академіи 
вышеназванный  Петръ  Пагонъ  и Андрей  Грековъ.  Послѣдній, 
состоя  «при  анатоміи  и въ  Кунсткамерѣ,  живописное  дѣло  испра- 
влялъ со  всякимъ  тщаніемъ,  приложа  трудъ  паче  прежняго»  (521). 

Пользовались  ли  эти  ученики  какими  бы  то  ни  было  уро- 
ками, или  же,  нося  это  званіе,  были  лишь  плохими  исполнителями 
академическихъ  заказовъ?  Изданные  въ  «Матеріалахъ»  документы 


ПЕРВЫЕ  ШАГИ  АКАДЕМИЧЕСКАГО  ИСКУСТВА  ВЪ  РОССІИ.  345 

убѣждаютъ,  что  Академія  старалась  поставить  преподаваніе  искуства 
въ  своей  школѣ  на  раціональныхъ  началахъ  и образовывать  не 
кое-какихъ  рутинныхъ  рисовальщиковъ,  но  настоящихъ  художни- 
ковъ, воспитанныхъ  на  натурѣ.  Съ  этою  цѣлью,  учителя  заставляли 
ихъ  знакомиться  съ  формами  человѣческаго  тѣла  не  только  по- 
средствомъ копированія  хорошихъ  оригиналовъ,  но  и рисованіемъ 
фигуры  натурщика.  Относительно  приглашенія  послѣдняго  мы 
находимъ  въ  «Матеріалахъ»  слѣдующія  подробности: 

«По  приказу  Академіи  наукъ,  велѣно  пріискать  для  рисованія 
съ  живой  натуры  человѣка,  котораго  и пріискали:  пошехонскаго 
уѣзду,  шахотской  волости,  вотчины  помѣщицы  вдовы  Екатерины 
Юрьевны  Чаадаевой,  села  Андреевскаго,  деревни  Сглядова,  крестья- 
нина ея  Петра  Семенова  съ  даннымъ  ему  пашпортомъ,  который 
при  семъ  и сообщается.  И съ  помянутымъ  же  крестьяниномъ  цѣ- 
ною договорились  по  три  рубля  въ  мѣсяцъ.  Да  притомъ  потребно 
бумаги  политуры  большой  руки  четыре  листа».  Для  характеристики 
того  времени,  не  безынтересно  привести  дословно  паспортъ,  о ко- 
торомъ говорится  въ  вышеприведенной  выпискѣ.  Паспортъ  этотъ 
гласилъ:  «1738  году,  генваря  2 дня,  дано  сіе  покормежное  письмо 
при  Санктпетербурхѣ  Пошехонскаго  уѣзду  Шаготской  волости, 
вотчины  помѣщицы  моей  Екатерины  Юрьевны  Чаадаевой,  села 
Андреевскаго,  деревни  Зглядова,  крестьянину  ея  Петру  Семенову, 
которому  кормиться  при  Санктпетербурхѣ  и въ  другихъ  городѣхъ, 
гдѣ  случится,  своею  работою,  сего  жъ  738  году  декабря  по  тридца- 
тое число.  И желающимъ  онаго  крестьянина  до  показаннаго  сроку 
держать  безъ  опасенія,  понеже  онъ  не  бѣглый,  въ  отдачехъ  ни 
въ  какихъ  не  отдаваемый  и въ  подушномъ  окладѣ  въ  показанной 
деревнѣ  написанъ.  А по  отжитіи  сроку  нигдѣ  ехму  не  жить  и ни- 
кому его  не  держать  подъ  такимъ  подтвержденіемъ,  какъ  въ  пло- 
катѣ  изображено;  но  явиться  ему  на  вышепоказанный  въ  семъ 
кормежномъ  письмѣ  срокъ  при  Санктпетербурхѣ,  въ  домѣ  помѣ- 
щицы моей,  или  въ  показанной  деревнѣ.  Того  ради,  во  увѣреніе 
сего  покормежнаго  письма,  писалъ  и подписуюсь  вышеозначенной 
помѣщицы  своей  служитель  ея,  который  за  дѣлы  ходитъ,  Андрей 
Сунбуловъ»  (842). 

Нельзя  не  придавать  значенія  такому  пустому,  на  первый  взглядъ, 
факту,  какъ  появленіе  въ  Академіи  натурщика.  Нашему  вообра- 
женію невольно  представляется  вся  та  борьба,  какую  должны  были 
испытывать  скромные  труженики  искуства,  тѣ  первые  насадители 
его  въ  Россіи,  съ  которыми  мы  имѣемъ  дѣло  въ  нашемъ  изложе- 
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ніи.  Они  не  оставили  по  себѣ  выдающихся  произведеній,  да  и то, 
что  было  сдѣлано  ими,  исчезло  не  по  ихъ  винѣ,  такъ  что  довольно 
трудно  судить  о степени  ихъ  талантливости  и заслугахъ.  Во  вся- 
комъ случаѣ,  они  поддерживали  въ  Россіи  первую  художественную 
школу  и,  вопреки  стараніямъ  членовъ  Академіи,  прилагали  заботы 
о томъ,  чтобы  искуство  не  довольствовалось  въ  ней  служебною 
лишь  ролью,  предписанною  регламентомъ,  но  слѣдовало  эстети- 
ческимъ началамъ  и завоевывало  себѣ  самостоятельность.  Забота 
ихъ  объ  этомъ  вполнѣ  ясно  выразилась,  между  прочимъ,  въ  прі- 
обрѣтеніи для  художественныхъ  классовъ  натурщика. 

Но  юному  русскому  искуству  не  такъ-то  легко  было  выбиться 
изъ  подчиненнаго  положенія.  Тогдашняя  пора  предъявляла  спросъ 
только  на  рисовальщиковъ,  чертежниковъ  и граверовъ.  Во  главѣ 
этихъ  послѣднихъ  стояли  уже  извѣстные  намъ  Унферцахтъ  и 
Бортманъ.  Они  продолжали  много  работать,  и въ  приходо-расход- 
ной вѣдомости  Академіи  1736  года  значится,  что  Унферцахту 
выдано  въ  зачетъ  жалованья  за  январьскую  треть  юо  рублей. 
Что  касается  до  Бортмана,  то,  независимо  отъ  исполненія  обязан- 
ностей преподавателя  по  рисовальному  и гравировальному  клас- 
самъ, онъ  работалъ  также  по  особымъ  заказамъ  Академіи.  Такъ, 
ему  поручалось  приготовлять  гравюры  придворныхъ  фейерверковъ, 
вырѣзывать  для  нихъ  девизы  и т.  д.  Въ  приказѣ  отъ  и января 
1737  г.  говорится:  «Градыровальнаго  дѣла  къ  мастеру  послать  указъ, 
въ  которомъ  написать,  чтобы  ему  по  учиненному  образу  прика- 
зать градыровальнаго  дѣла  ученикамъ  оный  фейерверкъ  вырѣзы- 
вать на  мѣди,  какъ  возможно  всѣмъ  ученикамъ  непрерывно,  пере- 
мѣняясь денно  и нощно  съ  поспѣшеніемъ,  а какъ  вырѣзанъ  бу- 
детъ, то  объявить  въ  Академіи  наукъ.  И въ  томъ  ему,  Бортману, 
имѣть  смотрѣніе  и понуждать,  чтобы  какъ  возможно  немедленно 
показанное  дѣло  окончено  было,  и печатать  въ  фигурной  палатѣ, 
такъ  же  и описаніе  противъ  прежняго,  сколько  перваго  фейерверка 
экземпляровъ  было  печатано,  и на  такой  же  бумагѣ»  (308). 

Въ  числѣ  учениковъ  Бортмана,  мы  встрѣчаемъ  уже  извѣстныхъ 
намъ  питомцевъ  Гзеля — Некрасова,  Малиновкина  и Шерешперова. 
Какъ  на  выдающихся  академическихъ  учениковъ  гравированія,  можно 
указать  на  Маттернови,  Соколова,  Берица  и Качалова.  Имена  ихъ 
встрѣчаются  въ  вѣдомости  отъ  1736  года,  въ  которой,  кромѣ  свѣ- 
дѣній о получаемомъ  ими  жалованьѣ,  отмѣчено,  что  Соколову 
выплачено  8 рублей  за  принятый  отъ  него  «блаженныя  и вѣчно- 
достойныя памяти  государя  царя  и великаго  князя  Іоанна  Але- 
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ксѣевича  портретъ»  (133).  Въ  слѣдующемъ,  1737  году  всѣ  упо- 
мянутые ученики  удостоились  награжденія  и были  повышены  въ 
подмастерья:  «Понеже  обрѣтающіеся  грыдоровальнаго  и рисоваль- 
наго художества  ученики:  Филиппъ  Маттернови,  Иванъ  Соколовъ, 
Григорій  Качаловъ,  Францъ  Берицъ,  да  живописнаго  художества- 
жъ  Андрей  Грековъ,  положенное  на  нихъ  дѣло  тщательно  от- 
правляютъ и во  ономъ  искусными  и работу  свою  дѣйствительно 
показали,  того  ради  Академія  наукъ  опредѣлила:  тѣмъ  ученикамъ 
въ  показанныхъ  художествахъ  быть  подмастерьями,  и,  за  оказан- 
ные ихъ  труды  и тщаніе,  и чтобы  оные  въ  совершенство  начатое 
свое  обученіе  привести  могли,  къ  прежнему  ихъ  жалованью,  Мат- 
тернови, Соколову,  Качалову  и Берицу,  къ  шести  рублямъ  шесть- 
надцати  копѣйкамъ  дву-третямъ,  по  три  рубля  по  осьмидесятъ  по 
три  копѣйки  съ  третью,  а Андрею  Грекову  къ  пяти  рублямъ  по 
пяти-жъ  рублевъ,  на  каждый  мѣсяцъ  прибавить.  И для  того  гра- 
дыровальнаго  и рисовальнаго  художества  подмастерьямъ  обучать 
въ  гимназіи  еженедѣльно  школьниковъ  рисованью  и самимъ  оное 
исправлять;  а дачу  жалованную'  по  прежнему  окладу  производить 
имъ  изъ  академической  суммы,  а прибавочныя  деньги,  сентября  съ 
і-го  числа  сего  году,  до  апробаціи  новаго  штата,  изъ  книжной 
палаты.  И о томъ  для  вѣдома  къ  расходу,  а о произвожденіи  еже- 
мѣсячно прибавочныхъ  книгопродавцу  Клашнеру  дать  указы.  И во 
исполненіе  сіе  опредѣленіе  показаннымъ  подмастерьямъ  объявить 
съ  подпискою»  (520). 

Имя  Франца  Берица  мы  встрѣчаемъ  также  въ  документѣ 
1738  года.  Сохранилось  состоявшееся  7 октября  того  года  опре- 
дѣленіе Академіи  по  поводу  рапорта  этого  гравера,  въ  кото- 
ромъ онъ  просилъ  у Академіи  «потребныхъ  къ  рисовальному  ху- 
дожеству полдюжины  черныхъ  карандашей,  двѣ  дюжины  кистей, 
да  экземпляръ  Прейслеровой  рисовальной  книги,  и о покупкѣ  же- 
лѣзнаго доскана  для  сожженія  къ  рисованію  головенокъ  за  пять- 
десятъ копѣекъ»  (872). 

Вскорѣ  послѣ  назначенія  упомянутыхъ  учениковъ  подмастерьями, 
въ  Академію  наукъ  подалъ  прошеніе  о зачисленіи  его  въ  число 
учениковъ  Иванъ  Еляковъ.  Вслѣдствіе  этого  прошенія,  Академія 
опредѣлила:  «По  желанію  его,  при  Академіи  наукъ  обучаться  ему 
рисовальному  художеству,  подъ  смотрѣніемъ  рисовальнаго  дѣла 
ученика  Ивана  Соколова,  на  своемъ  коштѣ,  такъ  какъ  и прочіе 
ученики  въ  гимназіи  обучаются.  Того  ради  имя  его  сообщить  съ 
прочими  въ  реестръ,  и въ  герольдмейстерскую  контору  репорто- 
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ватъ,  а ученику  Соколову  объявить  указъ»  (296).  Такимъ  обра- 
зомъ, у Соколова  явился  свой  ученикъ,  съ  которымъ  занятія  его, 
повидимому,  пошли  успѣшно,  такъ  какъ  черезъ  два  года,  въ 
1738  году,  Еляковъ  былъ  принятъ  уже  на  казенное  содержаніе  (737). 

Кромѣ  означенныхъ  лицъ,  въ  числѣ  учениковъ  находились 
Ѳедоръ  Краюхинъ  и Иванъ  Романовъ.  Свѣдѣнія  о нихъ  весьма 
скудны.  Сохранился  всего  лишь  одинъ  документъ,  въ  которомъ 
они  упоминаются.  Это — прошеніе  въ  Академію  наукъ  о прибавкѣ 
имъ  жалованья,  такъ  какъ  они  получали  «токмо  по  12  рублевъ 
на  годъ»  и не  были  въ  состояніи  на  эти  деньги  содержать  себя 
(685).  Въ  апрѣлѣ  1738  года  былъ  принятъ  въ  Академію  новый 
ученикъ,  поступившій  подъ  руководство  Бортмана:  «По  указу  Е. 
И.  В.,  Академія  наукъ,  слушавъ  присланной  изъ  государственной 
коллегіи,  по  экспедиціи  Академіи  и школъ,  промеморіи,  которой 
требовано  о обученіи  ученика  Ѳедора  Иванова  рисовать,  грыдоро- 
вать  и штыхованать,  опредѣлила:  показаннаго  ученика  Ѳедора 
Иванова  рисовальному,  градырованному  и штыховальному  худо- 
жествамъ обучать  при  Академіи  наукъ  градырованнаго  дѣла  мастеру 
Бортману,  и о томъ  оному  Бортману  послать  указъ,  а для  вѣдома 
въ  государственную  адмиралтейскую  коллегію,  по  экспедиціи  Ака- 
деміи и школъ,  послать  промеморію»  (676). 

Ученики  Бортмана,  получившіе,  благодаря  его  руководству, 
званіе  подмастерьевъ,  открываютъ  собою  рядъ  русскихъ  граверовъ. 
Еще  до  пріѣзда  своего  въ  Россію,  самъ  Бортманъ  уже  составилъ 
себѣ  имя  хорошаго  гравера  двумя  большими  гравированными  пор- 
третами короля  польскаго  Фридриха-Августа  (съ  Зильфстеля)  и 
короля  шведскаго  Фридриха  (съ  Киттера).  Нельзя  не  признать, 
вмѣстѣ  съ  Д.  А.  Ровинскимъ  (Русскіе  граверы,  стр.  361),  что  Борт- 
манъ создалъ  школу  русскихъ  граверовъ,  отличавшихся  чистотою  и 
значительнымъ  блескомъ  рѣзца  и добросовѣстностью  въ  исполне- 
ніи подробностей;  но  ему  не  удалось  выработать  себѣ  хорошаго 
рисунка,  а тѣмъ  менѣе  сообщить  его  ученикамъ.  Въ  Петербургѣ 
онъ  издалъ  описаніе  палатъ  Академіи  наукъ  и описаніе  коронаціи 
Императрицы  Елизаветы  Петровны,  а также  портреты  П.  И.  Шува- 
лова, жены  Бирона  Бенигны-Готлибы,  царя  Алексѣя  Михайловича, 
царевича  Алексѣя  Петровича  и Императрицы  Анны  Іоанновны  (съ 
Караваки).  Уволенный  изъ  Академіи  за  преклонностью  своихъ  лѣтъ 
въ  1745  году,  онъ  занимался  дешевыми  работами,  въ  родѣ  копи- 
рованія иллюстрацій  къ  Телемаку  (съ  гравюръ  Пикара),  и умеръ 
въ  бѣдности. 
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Вообще  Академія  обращала  большое  вниманіе  на  гравироваль- 
ное дѣло  и не  скупилась  жертвовать  денежными  средствами  для 
его  развитія.  На  это  указываютъ  намъ  тѣ  пріобрѣтенія,  которыя 
она  дѣлала  у частныхъ  лицъ.  Она  покупала  не  только  такія  вещи, 
которыя  могли  непосредственно  способствовать  къ  усовершенство- 
ванію въ  ней  гравировальнаго  искуства,  но  и произведенія  посто- 
роннихъ граверовъ,  для  Кунсткамеры. 

Послѣ  смерти  оберъ-секретаря  сената  Кирилова,  вдова  по- 
койнаго отправила  въ  Академію  прошеніе  слѣдующаго  содержанія: 
«Мой  мужъ,  статскій  совѣтникъ  Кириловъ,  имѣлъ  пребезмѣрную 
охоту  къ  сочиненію  Россійскаго  Атласа,  и чрезъ  свой  трудъ  и сво- 
имъ иждивеніемъ  сочинилъ  многихъ  губерній  и провинцій  съ  под- 
линнымъ описаніемъ  ландкарты,  изъ  которыхъ  нѣсколько  на  мѣди 
его  жъ  иждивеніемъ  вырѣзано,  которыя  вырѣзанныя  доски  хра- 
нятся въ  Москвѣ,  у купца  Василія  Кипріянова.  А понеже  я оста- 
лась съ  малыми  дѣтьми,  и оный  заведенный  Атласъ  оканчивать  уже 
невозможно,  того  ради  Императорскую  Академію  наукъ  прошу  тѣ 
выградырованныя  доски  принять  въ  оную  Академію  отъ  того  купца 
въ  Москвѣ,  кому  соблаговолено  будетъ;  а за  труды  мужа  моего, 
такъ  же  и за  издержанный  его  собственный  капиталъ,  надлежащее 
число  денегъ,  по  принятіи  тѣхъ  досокъ,  сколько  ихъ  будетъ,  вы- 
дать мнѣ  здѣсь  деньги»  (476).  По  поводу  этой  просьбы  состоялось, 
чрезъ  двѣ  недѣли,  слѣдующее  опредѣленіе  Академіи:  «Въ  Москву  на 
нѣмецкомъ  языкѣ  послать  письмо  къ  почтъ-директору  Пестелю,  кото- 
рымъ требовать  о взятьѣ  ему  по  смерти  статскаго  совѣтника  Ивана 
Кирилова  оставшихъ  разныхъ  губерній  и провинцій  грыдорованныхъ 
мѣдныхъ  досокъ,  у купца  Василія  Кипріянова,  и по  взятьѣ  о присылкѣ 
оныхъ  въ  Академію  наукъ,  для  того,  что  объявленная  вдова  Ульяна 
Кирилова  дочь,  за  оныя  доски  требуетъ  о выдачѣ  надлежащихъ 
ей  денегъ»  (482).  Послѣ  этого,  Кирилова  снова  обратилась  въ  Ака- 
демію съ  предложеніемъ  купить  у нея  еще  нѣкоторыя  вещи, 
оставшіяся  послѣ  покойнаго  ея  мужа,  и Академія  столь  же  по- 
спѣшно, какъ  и въ  первый  разъ,  удовлетворила  желаніе  Кири- 
ловой. Она  постановила:  «Въ  кабинетъ  Е.  И.  В.  внесть  докладъ, 
которымъ  предложить,  что  по  смерти  статскаго  совѣтника  Ивана 
Кирилова  остались  многія  Россійской  Имперіи  провинціямъ  и го- 
родамъ и партикулярныя  подлинныя  ландкарты,  описаніи  и из- 
вѣстіи, и многія  принадлежащія  до  Россійской  исторіи  книги  и 
градырованныя  фигуры,  собранныя  имъ,  статскимъ  совѣтникомъ 
Кириловымъ,  да  собственнымъ  его  иждивеніемъ  выгрыдорованныхъ 
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нѣсколько  мѣдныхъ  досокъ,  о коихъ  его,  статскаго  совѣтника  Ки- 
рилова, жена  объявляетъ,  что  доски  и многія  ландкарты  въ  Москвѣ 
у купца  Кипріянова  и грыдоровалыцика  Алексѣя  Зубова  находятся, 
а книги  и прочія  ландкарты  въ  оренбургской  экспедиціи,  у тай- 
наго совѣтника  Татищева,  и проситъ,  чтобы  оныя  въ  Академію 
принять,  а ей  по  добротѣ  ихъ  выдать  деньги.  Которыя  доски, 
ландкарты  и книги  къ  сочиненію  и окончанію  Россійскаго  Атласа 
и генеральной  ландкарты  въ  Академію  наукъ  весьма  потребны:  того 
ради  просить,  дабы  повелѣно  было  показанныя  подлинныя  ланд- 
карты, описаніи  и извѣстіи,  книги  и грыдорованныя  фигуры  съ 
сочиненію  атласа  и генеральной  ландкарты,  а мѣдныя  доски,  кото- 
рыя оный  статскій  совѣтникъ  Кириловъ  сдѣлалъ  на  собственныя 
деньги,  собравъ,  отдать  въ  Академію  наукъ,  а чего  оныя  стоятъ, 
за  то  помянутаго  Кирилова  женѣ  отдадутся  деньги  изъ  Академіи 
наукъ»  (792). 

Въ  связи  съ  развитіемъ  гравировальнаго  искуства,  совершен- 
ствовалась русская  картографія.  Самымъ  капитальнымъ  пред- 
пріятіемъ по  ней  за  это  время  было  составленіе  генеральной  ланд- 
карты Имперіи,  порученное  профессору  астрономіи  Делилю.  Со- 
хранилось слѣдующее  опредѣленіе  Академіи  наукъ,  относящееся, 
повидимому,  къ  самому  началу  этого  предпріятія:  «Въ  Академіи 
наукъ  профессоръ  Делиль  предложеніемъ  своимъ  объявилъ,  что 
потребно  ему  для  совершенія  Россійской  Имперіи  генеральной  ланд- 
карты и для  астрономической  обсерваціи  нѣсколько  обученыхъ 
тому  молодыхъ  людей.  А нынѣ  Академія  наукъ  увѣдомилась,  что 
при  адмиралтейской  академіи  имѣются  способные  къ  тому  ученики, 
а именно:  Авраамъ  Пасынковъ,  Василій  Нероковъ,  Иванъ  Барашовъ, 
Михайла  Ефимьевъ,  Ѳедоръ  Шмаревъ,  Константинъ  Высоцкій, 
Иванъ  Соколовъ,  Иванъ  Шестемировъ,  Петръ  Лукинъ,  Леонтей 
Петрыгинъ:  того  ради  требовать,  дабы  соблаговолено  было  пока- 
занныхъ, имѣющихся  при  адмиралтействѣ,  учениковъ  для  соверше- 
нія генеральной  ландкарты  и астрономической  обсерваціи  въ  Ака- 
демію наукъ  опредѣлить,  токмо  бы  жалованье  оные  ученики  по- 
лучать имѣли  изъ  особливой  суммы,  кромѣ  Академіи  наукъ»  (318). 
Одновременно  съ  этимъ,  въ  Академіи  наукъ  пересматривались  и 
переправлялись  всѣ  тѣ  карты,  которыя  существовали  до  этого  вре- 
мени и находились  при  Академіи.  Пріобрѣтенныя  отъ  вдовы  Ки- 
рилова карты  было  поручено  пересмотрѣть  Татищеву,  находив- 
шемуся тогда  въ  оренбургской  экспедиціи.  Приводимъ  здѣсь  письмо, 
писанное  по  этому  дѣлу  Татищевымъ,  изъ  Екатериненска,  къ  барону 


Фототип.  Ъ.  И.  Штейнъ.  Почтамтская,  13 

І^аймичка 

рартина  р.  Платонова 
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Корфу:  «Вашего  превосходительства  почтенное  письмо  маія  отъ 
« » числа  чрезъ  посланнаго  отсюда  капрала  Дерина  21  числа 

іюніа  получилъ  исправно,  въ  которомъ  изволите  упоминать,  чтобы 
я попрежнему  вѣдомостьми  и прочимъ  снабдѣвалъ.  И на  оное 
симъ  вашему  превосходительству  почтенно  доношу,  что  потребныя 
вѣдомости  и прочее  въ  Академіи  не  токмо  намѣренъ  сообщеніемъ 
не  оставить,  но  наивяще  къ  тому  прилежу  и впредь  прилежать  по 
должности  моей  не  оставлю,  о чемъ  и указъ  Ея  И.  В.,  чтобъ  мнѣ 
россійскія  ландкарты,  оставшія  послѣ  статскаго  совѣтника  Кири- 
лова, исправить  и въ  совершенство  привести,  изъ  высокаго  каби- 
нета получилъ.  Пространно  же,  за  отъѣздомъ  моимъ  изъ  заво- 
довъ, писать  не  могу...»  (416).  Спустя  нѣсколько  времени, 
Татищевъ  прислалъ  въ  Академію  подробную  промеморію  о ре- 
зультатахъ своихъ  работъ  надъ  картами  Кирилова:  «По  прислан- 
ному Ея  И.  В.  изъ  высочайшаго  кабинета  указу  собралъ  я здѣсь 
всѣ  сочиненныя  россійскихъ  провинцій  ландкарты  и журналы 
геодезійскіе,  которыхъ  изъ  ландкартъ  осемнадцать,  журналовъ  че- 
тыре, но  ни  единаго  правильно  сочиненнаго  нѣтъ;  особливо  здѣш- 
нюю, хотя  много  трудились,  да  не  отъ  прилежности  и недостатка 
инструментовъ,  и паче,  что  порядочной  и обстоятельныхъ  на  нихъ 
недовольное  искуство  инструкцій  не  имѣли.  Особливо  кривизна 
Волги  противъ  здѣшняго  мѣста,  которое  по  великости  ея  весьма 
примѣчанія  достойно,  что  отъ  села  Найдеина-Усолья  Симбирскаго 
уѣзду,  до  села  Переволоки  Сызранскаго  уѣзду  сухимъ  путемъ  1 8, 
а водою  по  Волгѣ  болѣе  двухсотъ  верстъ  оное  было,  и другія 
многія  обстоятельства  не  примѣчены  или  неправильно  въ  мѣрѣ  по- 
ложены. Для  котораго  отправилъ  капитана  Элтона,  чтобъ  рѣку 
Волгу  отъ  Царицина  вверхъ  до  Симбирска  аккуратно  обсервовалъ 
и на  карту  положилъ,  который  до  Сызрана  возвратился  и тутъ 
жестоко  занемогъ.  И хотя  я намѣренъ  былъ  нынѣ  всѣхъ  обрѣ- 
тающихся геодезистовъ  по  провинціямъ  разослать,  но  къ  тому 
инструкціи  обстоятельной  не  сочинено  и инструментовъ  нужныхъ 
нѣтъ.  Разумѣя,  что  трудъ  и убытокъ  будетъ  напрасный,  послалъ 
только  въ  Сибирь  пять  человѣкъ,  да  въ  Казанскую,  Симбирскую 
и Ватскую  трехъ...»  (499). 

Итакъ,  мы  видимъ,  что  для  успѣха  предпріятія  въ  разныя 
мѣста  Имперіи  посылались  геодезисты.  Относительно  отправленія 
геодезистовъ  въ  Сибирь,  мы  встрѣчаемъ  свѣдѣнія  еще  въ  другомъ 
документѣ,  именно,  въ  резолюціи  Академіи  наукъ  отъ  27  марта 
1738  г.  на  промеморію  Татищева,  отправленную  имъ  15  февраля 

24 


352 


Е.  М.  ГАРШИНА, 


того  же  года  изъ  Уфы.  Въ  этой  резолюціи,  между  прочимъ,  го- 
ворится: «Въ  1735  году,  послалъ  онъ  (Татищевъ)  въ  Томскъ  и 
Красноярскъ  нарочно  геодезиста  Василія  Шишкова,  для  описи  та- 
мошнихъ мѣстъ  и положенія  на  ландкарту,  а паче  чтобъ  старался 
о древностяхъ  находящихъ  и подземностяхъ  обстоятельно  увидать, 
описать  и,  гдѣ  можно,  сознаменовать»  (669). 

Кромѣ  геодезистовъ,  командированныхъ  Татищевымъ,  Ака- 
демія отправляла  геодезистовъ  и отъ  себя.  Хотя  прямыхъ  указаній 
относительно  дѣятельности  этихъ  липъ  мы  находимъ  весьма  немного, 
однако  изъ  журнала  Правительствующаго  Сената  видно,  что,  для 
составленія  ландкарты,  были  разосланы  въ  провинціи  геодезисты  и 
подыскивались  способные  къ  этому  дѣлу  люди,  такъ  какъ,  вѣро- 
ятно, чувствовался  недостатокъ  въ  спеціально  подготовленныхъ 
для  него  лицахъ.  Здѣсь  мы,  между  прочимъ,  читаемъ:  «і)  Спра- 
виться объ  инженерахъ  Шеслерѣ  и Шварцѣ,  въ  какихъ  они  ран- 
гахъ и при  какихъ  дѣлахъ  нынѣ  обрѣтаются?  2)  Ежели  выше- 
означенныхъ отлучить  будетъ  нельзя,  то  изъ  какихъ  инженерскихъ 
чиновъ  требуетъ  онъ  именно  представить  къ  произвожденію  своего 
проекта?»  Далѣе  прямо  говорится:  «Какое  число  потребно  геоде- 
зистовъ—показать  точно.  Взять  извѣстіе  изъ  х\кадеміи,  изъ  кото- 
рыхъ провинцій,  городовъ  и уѣздовъ  ландкарты  имѣются,  и кѣмъ 
сочинены — показать  именно,  и тѣ  геодезисты  — гдѣ  нынѣ  обрѣтаются. 
А изъ  нѣкоторыхъ  мѣстъ  еще  не  присланы  карты:  показать  именно, 
кто  изъ  геодезистовъ  туда  посланы,  и зачѣмъ  по  сіе  время  ничего 
не  сдѣлано;  того  ради  о томъ  подтвердить  куда  надлежитъ,  чтобъ 
праздны  не  были»  (473).  О трудахъ  посланныхъ  по  провинціямъ 
геодезистовъ  мы  находимъ  въ  «Матеріалахъ»  только  одинъ  доку- 
ментъ, а именно  письмо  Бредаля  къ  барону  Корфу  изъ  Азова,  отъ 
2і  сентября  1737  г. 

«Письмо  вашего  превосходительства — писалъ  Бредаль — и при 
томъ  Азовскаго  моря  и между  Дономъ  и Днѣпромъ  мѣстъ  и рѣкъ 
шесть  картъ,  отпущенное  изъ  Санктпетербурха  іюня  4-го,  я,  бу- 
дучи въ  пути  при  Молочныхъ  Водахъ,  августа  13-го  дня  полу- 
чилъ, и за  присылку  оныхъ  картъ  благодарствую.  На  письмо  же 
вашего  превосходительства  объявляю:  я въ  Азовскомъ  морѣ,  отъ 
Азова  до  устья  Гнилова  моря,  до  мѣста  Геичиэ,  и въ  Гниломъ 
морѣ  до  мѣста  Сангора,  и отъ  Геичиэ  съ  тридцать  пять  верстъ 
къ  Зюйду,  подлѣ  Крымскаго  острова,  до  мѣста  Салсыдамса  былъ, 
и Крымскій  берегъ  видѣлъ,  котораго  и опись  учинилъ,  и одну 
карту  отдалъ  господину  фельдмаршалу  и кавалеру  Лессію,  а дру- 
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гую  того  жъ  Крымскаго  берега  карту  послалъ  въ  государственную 
адмиралтействъ-коллегію.  Вашего  жъ  превосходительства  присланныя 
ко  мнѣ  карты  смотрѣлъ  и видѣлъ  положеніе  по  Азовскому  морю 
Крымскаго  берегу;  токмо  оный  съ  истиною,  каково  есть,  весьма 
несходно  и почти  положеніемъ  и разстояніемъ  никакого  сходства  не 
имѣетъ,  и затѣмъ  на  вашихъ  картахъ  и поправить  никакъ  не 
можно.  Ежели  жъ  вашему  превосходительству,  для  положенія  того 
Крымскаго  берегу,  карта  моей  описи  надобна,  то  надѣюсь,  буде  изво- 
лите потребовать,- то  къ  вамъ  прислано  будетъ  изъ  государствен- 
ной адмиралтействъ-коллегіи  или  отъ  господина  генералъ-фельд- 
маршала и кавалера  Лессія,  изъ  посланныхъ  отъ  меня  туды  картъ. 
А чтобъ  вновь  по  моей  описи  Крымскій  берегъ,  положа  при  ва- 
шемъ мѣстоположеніи,  сдѣлать  карту,  такихъ  людей  при  себѣ  я 
не  имѣю»  (478). 

Кромѣ  составленія  генеральной  ландкарты,  Академія  занимала 
въ  это  время  граверовъ  изготовленіемъ  картъ  отдѣльныхъ  мѣст- 
ностей Россіи.  На  это  мы  имѣемъ  указанія  въ  двухъ  документахъ. 
Въ  сенатскомъ  указѣ  отъ  31  марта  1737  года,  читаемъ:  «Пра- 
вительствующій Сенатъ,  по  доношенію  оной  Академіи  о гры- 
дорованіи  карты  военныхъ  дѣйствъ  на  Азовскомъ  и Черномъ 
моряхъ  Ея  И.  Величества  побѣдоносной  арміи,  приказалъ:  по- 
казанную карту,  на  мѣди  нагрыдоровавъ,  напечатать,  и какъ  на- 
печатано будетъ,  тогда  оную  для  апробаціи  подать  Ея  Император- 
скому Величеству.  И Академіи  наукъ  учинить  о томъ  по  сему  Ея 
Императорскаго  Величества  указу»  (371).  Затѣмъ,  Академія,  27  фе- 
враля 1738  года,  опредѣляетъ:  внести  въ  Правительствующій  Се- 
натъ доношеніе,  что  «при  Академіи  наукъ  градырованы  и печатаны 
двѣ  операціонныя  карты:  первая — составленная  съ  двухъ  отъ  го- 
сподъ генераловъ-фельдмаршаловъ,  его  сіятельства  графа  фонъ- 
Миниха  и его  превосходительства  фонъ-Лессія  присланныхъ  испра- 
вленныхъ картъ,  а вторая  для  того  прибавленная,  дабы  изъ  оныя 
подлинное  положеніе  Крыма,  Азовскаго  моря,  знатнѣйшихъ  рѣкъ 
въ  Кубани  и маршруты  обоихъ  господъ  генераловъ-фельдмарша- 
ловъ усмотрѣть  можно  было,  и притомъ  онымъ  описаніе  на  рус- 
скомъ, латинскомъ  и нѣмецкомъ  діалектахъ,  которыхъ  при  томъ 
приложить  по  одному  экземпляру  и требовать,  не  повелѣно  ли 
будетъ  оныя  карты  для  извѣстія  отослать  Ея  И.  В.  къ  арміи  въ 
полки,  за  надлежащія  деньги,  а именно:  двѣ  карты  и съ  описа- 
ніемъ— по  сороку  по  пяти  копѣекъ  экземпляръ.  И о томъ  требо- 
вать повелительнаго  указу»  (635). 
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Начатое  дѣло  составленія  плана  Петербурга  продолжалось  сво- 
имъ чередомъ.  Теперь  оно  было  въ  рукахъ  «лейбъ-гвардіи  капи- 
танъ-порутчика  отъ  бомбардиръ  фонъ-Зихейста»  (427).  Для  успѣш- 
наго веденія  этого  дѣла,  Академія  распорядилась  «къ  архитектору 
Шеслеру  послать  указъ,  въ  которомъ  написать,  чтобъ  ему  явиться 
къ  лейбъ-гвардіи  къ  господину  къ  капитану-порутчику  отъ  бом- 
бардиръ фонъ-Зихейсту,  для  сочиненія  санктпетербургскаго  плана, 
сего  жъ  числа,  и что  отъ  него,  лейбъ-гвардіи  капитана-порутчика, 
ему  приказано  будетъ,  все  исполнять  неотмѣнно;  также  сколько 
ими  санктпетербургскихъ  острововъ  плановъ  снято,  оные  объявить 
ему  жъ,  господину  капитану-порутчику;  а какіе  къ  тому  потребны 
мастеровые  и другіе  академическіе  служители  и принадлежащіе  ин- 
струменты, о томъ  всемъ  ему  предлагать  и требовать  въ  Академіи 
наукъ,  съ  позволенія  помянутаго  лейбъ-гвардіи  капитана-порут- 
чика; по  которымъ  его  предложеніямъ  мастеровыхъ  и другихъ  лю- 
дей опредѣлять  и инструменты  отдавать  токмо  ординарные,  кромѣ 
отданныхъ  въ  сохраненіе  собственныхъ  блаженныя  и вѣчно  до- 
стойныя памяти  Государя  Императора  Петра  Великаго,  которые, 
по  окончаніи  того  плана,  ему  объявить  въ  Академію  наукъ»  (428). 

Кромѣ  изготовленія  географическихъ  картъ  и плановъ,  Ака- 
деміи приходилось  заботиться  также  о гравированіи  чертежей  и 
рисунковъ,  относящихся  до  фейерверковъ,  которые  устраивались 
въ  Петербургѣ  по  разнымъ  торжественнымъ  случаямъ.  31  марта 
1736  года,  Ададуровъ  писалъ  Корфу:  «Къ  будущему  фейерверку 
чертежъ  и описаніе  второй  инвенціи  въ  Академіи  наукъ  сочинено, 
которое  при  семъ  къ  вашему  превосходительству  и сообщаю.  А 
какъ  оное  въ  кабинетѣ  Ея  И.  В.  будетъ  апробовано,  то  для  гра- 
дырованія  соблаговолите  прислать  въ  Академію  наукъ  не  медля. 
А ежели  въ  скорости  не  пришлется,  то  нагрыдоровать  его  успѣть 
будетъ  невозможно»  (31).  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  Ададуровъ  предста- 
влялъ описаніе  аллегорій  и девизовъ,  которые  должны  были  быть 
награвированы.  Приводимъ  нѣкоторые  изъ  нихъ:  «Вольность 

въ  женскомъ  образѣ,  стоящая  на  трехъ  столбахъ,  изъявляющихъ 
три  чина  польскія  республики.  Надъ  оною  изображено  вензелевое 
имя  Ея  И.  В.,  отъ  котораго  исходящими  лучами  сія,  въ  такомъ 
видѣ  представляемая,  вольность  освѣщается.  Надпись  при  томъ  есть 
сія:  «Нія  гасііія  гесііѵіѵа  ігіитрІШ  (симъ  свѣтомъ  паки  оживляется)». 
«Три  лавровые  вѣнца,  которые  также  три  чина  польскія  респуб- 
лики изъявляютъ,  съ  одной  стороны  отъ  Россіи,  а съ  другой  отъ 
Польши  объемлемые,  съ  сею  надписью:  «Ноя  іесшп  атріеха  иіеЬог 
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(объемлемъ  да  защитимъ»).  Радуга  съ  одной  стороны  до  Россіи, 
а съ  другой  до  Польши  касающаяся,  съ  надписью:  «Расі$  саріі 
иіі^ие  ІгисШт  (Обѣ  плодами  мира  насыщаются),  или  Зегѵаіі 
іоесіегіз  іпсіех  (Знакъ  исполненнаго  завѣта)»  (52).  Въ  слѣдующемъ, 
1737  году,  снова  устраивался  фейерверкъ  ко  дню  рожденія  Импе- 
ратрицы, и опять  Академіи  было  поручено  гравировать  девизы.  По 
этому  случаю,  1 1 января  этого  года,  генералъ-лейтенантъ  отъ  артил- 
леріи Геннинъ  обратился  въ  Академію  съ  промеморіею  слѣдующаго 
содержанія:  «Понеже  Ея  И.  В.  изволила  отмѣнить  девизы,  которые 
назначены  были  для  фейерверка  въ  день  рожденія  Ея  И.  В.  ген- 
варя  28  дня  сего  года,  и велѣно  сдѣлать  противъ  посланныхъ  при 
сей  промеморіи  абрисовъ,  того  ради  отъ  Десіансъ-Академіи  благо- 
волено-бъ  было  въ  непродолжительномъ  времени  оное  напечатать 
книгами,  какъ  обыкновенно  есть,  и толкованіе  всему  тому  требо- 
вано  и взято-бъ  было  отъ  господина  профессора  Юнгора»  (307). 
Затѣмъ,  въ  томъ  же  году,  28  апрѣля,  происходило  празднованіе 
коронаціи  Ея  Величества,  и Академіи  опять  пришлось  заниматься 
фейерверкомъ.  «По  указу  Ея  И.  В.  Академія  наукъ,  слушавъ  при- 
сланный сего  апрѣля  1 5 дня  изъ  канцеляріи  главной  артиллеріи 
промеморіи,  опредѣлила:  фейерверкъ  и иллюминацію,  которыя  пре- 
зентованы быть  имѣютъ  въ  день  коронованія  Ея  И.  В.,  то  есть 
сего  апрѣля  28  дня,  грыдоровать  по  учиненному  абрису  на  мѣди 
ученику  Григорію  Качалову,  а описаніе  онаго  фейерверка  и иллю- 
минаціи въ  Академіи  наукъ  печатать  на  счетъ  канцеляріи  главной 
артиллеріи  толикое  число  экземпляровъ  и на  такой  же  бумагѣ, 
сколько  прежде  сего  было  печатано.  И о томъ  въ  типографію  и 
книгопродавцу  Кланнеру  дать  указы»  (377). 

Въ  числѣ  отраслей  искуства,  воздѣлываніемъ  которыхъ  занима- 
лась Академія,  непослѣднее  мѣсто  занимала  также  рѣзьба  изъ  дерева 
и на  камнѣ.  По  этой  части  трудились  въ  ней  Кондратъ  Оснеръ, 
Ганъ  и Цвенгофъ.  Имена  двухъ  послѣднихъ,  впрочемъ,  встрѣча- 
ются въ  документахъ  1737  года  только  однажды;  что  же  касается 
до  Оснера,  о которомъ  мы  уже  имѣли  случай  довольно  подробно 
говорить  въ  предыдущихъ  своихъ  статьяхъ,  то  онъ  неоднократно 
фигурируетъ  въ  этихъ  документахъ,  какъ  лучшій  рѣщикъ  и знатокъ 
своей  спеціальности.  Въ  опредѣленіи  Академіи  наукъ  отъ  21  марта 
1737  года  говорится:  «По  свидѣтельству  мастеровъ  Кондрата  Оснера, 
Кондрата  Гана,  Антонія  Цвенгофа,  за  сдѣланную  иноземцемъ  Ко- 
хомъ при  Академіи  рѣзную  статую,  выдать  ему,  Коху,  къ  прежде 
выданнымъ  тридцати  рублямъ  денегъ,  іо  рублевъ,  понеже,  по 
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вышеписанному  свидѣтельству,  за  оную  статую  больше  сорока 
Рублевъ  выдать  не  подлежитъ»  (359). 

Въ  1738  году,  когда  потребовался  каменноломъ  для  отпра- 
вленія въ  оренбургскую  экспедицію,  явился  въ  Академію  иностра- 
нецъ Г енрихъ  Лейнгольтъ,  съ  просьбою  принять  его  на  эту  долж- 
ность. Академія  опредѣлила:  «Показаннаго  Лейнгольта  освидѣтель- 
ствовать въ  знаніи  камней,  показаніемъ  ему  отъ  Академіи  разнаго 
званія  камней  же,  а въ  ломаніи,  какимъ  образомъ  оный  то  произ- 
водить имѣетъ,  рѣзнаго  дѣла  мастеру  Кондрату  Оснеру»  (696). 
Отсюда  видно,  что  авторитетъ  Оснера  признавался  даже  въ  та- 
кихъ вопросахъ,  которые  не  имѣли  прямаго  отношенія  къ  его 
отрасли  искуства. 

Въ  опредѣленіи  Академіи  наукъ  отъ  27  декабря  1737  года 
сказано,  что  въ  предшествовавшемъ  году  была  выстроена  въ  астроно- 
мической обсерваторіи  «круглая  столярная  лѣстница,  съ  окошками, 
стеклами  и краскою,  и съ  желѣзомъ,  и съ  принадлежащими  къ 
тому  дѣлу  матеріалы,  по  показанію  рѣзнаго  дѣла  мастера  Кондрата 
Оснера  рисунка,  цѣною  за  все,  и съ  матеріаломъ,  за  девяносто- 
восемь  рублевъ,  съ  дачею  ему  напредь  денегъ  49  рублевъ,  а 
достальные  по  усмотрѣнію»  (557). 

Академія,  повидимому,  высоко  цѣнила  искуство  рѣзьбы  на 
камняхъ  и заботилась  о дальнѣйшемъ  развитіи  этого  дѣла.  О 
томъ,  между  прочимъ,  свидѣтельствуетъ  слѣдующее  постановленіе 
Академіи  отъ  1 6 апрѣля  1737  г.:  «Понеже  въ  Кунстъ-Каморѣ  имѣ- 
ются блаженныя  и вѣчно  достойныя  памяти  государей,  царей  и 
великихъ  князей  всероссійскихъ  фамилій  портреты  на  камняхъ 
вырѣзанные,  а къ  тому  надлежитъ  еще  вырѣзать  нѣсколько  пор- 
третовъ Ея  И.  В.  высокой  фамиліи:  того  ради  изъ  книжной  па- 
латы взять,  какіе  имѣются,  печатные  портреты  въ  канцелярію  по 
два  экземпляра,  выбравъ  книгопродавцу  Кланнеру  чрезъ  мастера 
лучшихъ,  дабы  можно  было  со  временемъ  противъ  оныхъ  въ 
Дрезденѣ  вырѣзать  на  ясписовыхъ  камняхъ»  (375).  Нѣсколько  дней 
спустя  (22  апрѣля),  состоялось  уже  болѣе  опредѣленное  рѣшеніе 
по  этому  предмету:  «Имѣющіеся  девять  асписовыхъ  камней  отдать 
тайному  совѣтнику  господину  барону  фонъ-Кейзерлингу,  и при- 
томъ печатные  портреты  императорской  фамиліи,  дабы  противъ 
того  на  оныхъ  камняхъ  вырѣзаны  были  такіе  жъ  портреты  за  мо- 
ремъ, въ  Дрезденѣ»  (378).  Впрочемъ,  изготовленіе  рельефныхъ 
портретовъ  государей  поручалось  не  только  заграничнымъ,  но  и 
петербургскимъ  мастерамъ.  Въ  1736  году  6 сентября,  «въ  Академіи 
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наукъ  обрѣтающійся  главный  командиръ,  дѣйствительный  камер- 
геръ баронъ  фонъ-Корфъ,  понеже  потребно  портретъ  Ея  И.  В. 
выточить  изъ  слоновой  кости,  того  ради  приказалъ:  на  литейномъ 
дворѣ  ассесору  господину  Нартову  отлить  въ  присутствіи  своемъ 
изъ  мѣди  портретъ,  по  которому  бы  то  точеніе  возможно  было 
дѣйствовать.  И о томъ  ему,  Нартову,  дать  указъ»  (173). 

Кромѣ  поименованныхъ  нами  мастеровъ  рѣзнаго  дѣла,  при 
Академіи  находился  рѣщикъ  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  механикъ  Брукнеръ, 
постоянно  имѣвшій  нѣсколькихъ  учениковъ,  і мая  1738  г.  состо- 
ялось распоряженіе  Академіи:  «Для  обученія  рѣзному  дѣлу  на 
камняхъ,  послать  къ  нему,  Брукнеру,  въ  Петергофъ,  изъ  учени- 
ковъ: Ѳедора  Краюхина,  Ивана  Семенова  сына  Романова,  да  рѣзнаго 
жъ  дѣла  ученика  Андрея  Спиридонова»  (703).  Въ  іюнѣ  того  же 
года,  къ  Брукнеру  поступилъ  еще  одинъ  ученикъ,  Василій  Павловъ. 
Передъ  этимъ  онъ  вошелъ  въ  Академію  съ  прошеніемъ  объ  опре- 
дѣленіи его  «ученикомъ  рѣзанію  на  камняхъ,  гранить  и рисовать 
на  шлифованной  мельницѣ»,  вслѣдствіе  чего  Академія  приказала: 
«означенному  Павлову  быть  при  Академіи  наукъ  рѣзнаго  худо- 
жества на  камняхъ  ученикомъ,  при  механикѣ  Брукнерѣ,  въ  Петер- 
гофѣ, и жалованья  производить  ему  сего  іюня  съ  і-го  числа 
противъ  прочихъ  учениковъ  по  2 рубля  въ  мѣсяцъ,  а въ  годъ 
по  24  рубля»  (742). 

Чтобы  окончить  извлеченія  изъ  третьяго  тома  «Матеріаловъ», 
мы  должны  еще  остановиться  на  положеніи,  въ  какомъ  находи- 
лась академическая  Кунсткамера  въ  теченіе  разсматриваемаго  вре- 
мени (1736  — 1738  гг.).  За  это  время  она  обогатилась  многими  но- 
выми рѣдкостями  и произведеніями  искуства,  которыя  частью  прі- 
обрѣтались на  мѣстѣ,  частью  были  присылаемы  изъ  отдаленныхъ 
краевъ  Имперіи  начальниками  учебныхъ  экспедицій.  Нами  было 
уже  упомянуто  о покупкѣ  для  Кунсткамеры  гравированнаго  портрета 
царя  Іоанна  Алексѣевича,  работы  ученика  Соколова;  затѣмъ,  по 
приказанію  барона  Корфа,  23  іюля  1736  г.  были  пріобрѣтены  для 
нея  рисунки  цвѣтовъ  работы  Маріи  Гзель:  «Въ  Академіи  наукъ  у 
Гезельши,  Маріи  Доротеи,  купить  тридцать-четыре  фигуры  раз- 
ныхъ цвѣтовъ,  и за  оныя  фигуры  выдать  денегъ  ей,  Гзельшѣ, 
триста  рублевъ,  когда  въ  Академіи  будетъ  денежная  казна»  (99) 
Въ  этомъ  же  году  былъ  сдѣланъ  балдахинъ  надъ  восковой  фи- 
гурою Петра  Великаго;  въ  вѣдомости  издержекъ  на  это  дѣло,  по- 
казано, что  «купцу  Зотову,  за  4 зеленыхъ  косяка  комокъ  изголей, 
каждый  по  1 7~ти  рублевъ,  на  дѣло  къ  восковой  персонѣ  блажен- 
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ныя  и вѣчно  достойныя  памяти  Е.  И.  В.  Петра  Перваго  балдахина 
выдано  68  р.»  (131).  Въ  слѣдующемъ,  1737  году,  какъ  мы  ви- 
дѣли выше,  сдѣланъ  былъ  въ  Дрезденѣ  заказъ  рѣзныхъ  на  камнѣ 
портретовъ  царской  фамиліи,  для  которыхъ  Академія  отпустила 
собственныхъ  девять  асписовыхъ  камней  (378).  Но  самымъ  ин- 
тереснымъ приращеніемъ  Кунсткамеры  въ  этомъ  году  были  пред- 
меты, присланные  Татищевымъ  изъ  оренбургской  экспедиціи,  какъ 
видно  изъ  письма  самого  Татищева  «къ  господамъ  кабинетъ-ми- 
нистрамъ» отъ  4 декабря  1736  года:  «Присемъ  ничего  особливаго 
донести  не  имѣю — говоритъ  въ  этомъ  письмѣ  Татищевъ,— токмо 
что  присемъ  послалъ  въ  Академію  наукъ  чертежи  обрѣтеннаго  въ 
степи  стариннаго  Абланскаго  монастыря,  и притомъ  идолъ  древняго 
письма  на  холстѣ,  въ  которомъ  живописецъ  за  великую  диковинку 
почитаетъ,  что  оные  народы  не  токмо  ультрамарину  прежде  евро- 
пейцевъ употребляли,  но  якобы  красная  высокая  краска  изъ  зо- 
лота была  дѣлана,  для  котораго  онъ  великой  цѣны  его  быть  до- 
стойна мнитъ.  Описаніе  же  онаго  мѣста  послано  въ  Академію 
прошедшаго  октября  21  числа»  (560).  Затѣмъ,  письмомъ  отъ  24  мая 
1738  года  изъ  Самары,  адресованнымъ  «господину  библіотекарію 
Академіи»,  Татищевъ  сообщаетъ:  «Присемъ  случаѣ  посылаю  въ  Ака- 
демію икону  одной  птички,  которыхъ  здѣсь  немало:  одна  прине- 
сена была  живая,  токмо  скоро  умерла,  и сказываютъ  многіе,  что 
ни  у кого  трехъ  дней  не  переживетъ;  да  посланъ  же  камень,  или 
окаменѣлое  дерево  весьма  дивное,  что  около  онаго  много  дикой 
матеріи,  не  принадлежащей  къ  дереву;  а другое  у меня,  у котораго 
два  сука,  только  не  столько  крудою  прикрыты»  (714). 

Въ  этомъ  же  году  додѣлывалась  восковая  фигура  Петра  I; 
опа  была  снабжена  парикомъ,  усами  и бровями,  какъ  явствуетъ 
изъ  постановленія  Академіи  отъ  21  марта  1737  года:  «Парукмахеру 
Николасу  Роту  за  сдѣланіе  парика  блаженныя  и вѣчно  достойныя 
памяти  Е.  И.  В.  Петра  Великаго  къ  восковой  персонѣ,  и бровей, 
да  уса,  изъ  его  парукмахеровыхъ  волосъ,  выдать  денегъ  восемь 
Рублевъ»  (663).  Затѣмъ,  17  іюня  того-же  года,  Академія  снова 
расходуется  на  означенную  фигуру:  «За  сдѣланіе  блаженныя  и 
вѣчно  достойныя  памяти  Е.  И.  В.  Петра  Великаго  восковой  пер- 
соны, выдать  мастеру  Вилкену  двадцать-четыре  рубля»  (738). 


Факты  самаго  разнообразнаго  характера  и весьма  неодинаковой 
исторической  важности,  извлеченные  нами  изъ  3-го  тома  «Мате- 
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ріаловъ»,  во  всякомъ  случаѣ  неопровержимо  свидѣтельствуютъ,  что, 
въ  теченіи  всѣхъ  первыхъ  сорока  лѣтъ  прошлаго  вѣка,  различныя 
отрасли  искуства,  хотя  и тихо,  но  все-таки  прививались  на  русской 
почвѣ,  благодаря  стараніямъ  Академіи  наукъ  и ея  художниковъ. 
Нужно  надѣяться,  что  наукѣ  сдѣлаются  доступными  еще  нѣкото- 
рыя архивныя  свѣдѣнія  по  исторіи  художествъ  въ  Россіи  прошлаго 
столѣтія,  и въ  связи  съ  тѣмъ,  что  уже  обнародовано  по  этой 
части,  дадутъ  возможность  начертать  полную  картину  того,  что 
теперь  обрисовывается  только  отрывочно  и туманно.  Знакомство 
съ  первыми  шагами  европейскаго  искуства  въ  нашемъ  отечествѣ 
важно  для  успѣховъ  его  въ  наши  дни.  Современное  русское  иску- 
ство,  не  зная  своего  прошлаго,  или  не  чувствуетъ  почвы  у себя 
подъ  ногами,  или  представляется  какимъ-то  чуднымъ  продуктомъ 
самозарожденія,  которому  не  предшествовала  обычная  подготови- 
тельная работа.  Было  бы  непростительной  исторической  ошибкой 
считать,  что  эта  работа  началась  только  съ  учрежденія  въ  1758  г. 
Академіи  художествъ.  Въ  нашихъ  статьяхъ,  мы  надѣемся,  по  мѣрѣ 
нашихъ  силъ  и наличныхъ  историческихъ  данныхъ,  показать,  что 
и предшествовавшія  этому  событію  сорокъ  лѣтъ  не  прошли  да- 
ромъ для  русскаго  искуства,  благодаря  мощному  толчку,  получен- 
ному нашею  жизнью  отъ  руки  Петра  Великаго. 


і.  «Стрѣлецъ  на  стражѣ»,  гравюра  а І’еаи  іогіе  барона  М.  П.  Клодта.  Буду- 
щій составитель  словаря  русскихъ  реітгез  §гаѵеиг$,  безъ  сомнѣнія,  отведетъ  въ 
немъ  непослѣднсе  мѣсто  названному  художнику,  если  не  по  значительности  числа 
гравированныхъ  имъ  листовъ  и по  ихъ  важности,  то  въ  виду  того  обстоятель- 
ства, что  онъ  одинъ  изъ  первыхъ  между  нынѣшними  нашими  художниками  на- 
чалъ заниматься  аквафортнымъ  гравированіемъ.  Въ  то  время,  когда  у насъ  еще 
никто,  кромѣ  Н.  С.  Мосолова  и покойнаго  В.  Г.  Шварца,  не  имѣлъ  понятія  о 
техникѣ  этого  искуства  и не  пробовалъ  въ  немъ  своихъ  силъ,  бар.  М.  П.  Клодтъ 
уже  посвящалъ  ему  минуты  своего  досуга,  усердно  изучалъ  его  пріемы  и испол- 
нялъ весьма  недурные  офорты;  мало  того,  впослѣдствіи,  когда  интересъ  къ  этому 
дѣлу  возбудился  въ  средѣ  петербургскихъ  художниковъ  и образовалось  недолго 
существовавшее,  но  успѣвшее  принести  полезные  плоды  «Общество  русскихъ 
аквафортистовъ»,  бар.  Клодтъ  явился  ревностнымъ  участникомъ  этого  предпрія- 
тія и воодушевлялъ  членовъ  Общества  совѣтами  и примѣромъ.  Однако  онъ  не- 
охотно выпускалъ  въ  свѣтъ  свои  офорты,  считая  ихъ  произведеніями  не  доста- 
точно-серіозными  и далеко  неоконченными.  Этою  скромностью  художника  объ- 
ясняется, почему  въ  портфеляхъ  коллекціонеровъ  русскихъ  гравюръ  его  работы 
встрѣчаются  очень  рѣдко,  да  и то  лишь  въ  пробныхъ  оттискахъ  съ  разныхъ  состоя- 
тій  той  или  другой  недогравированной  доски.  Такого  рода  работу  представляетъ 
и прилагаемый  къ  настоящей  книжкѣ  офортъ,  начатый  (какъ  видно  изъ  его 
подписи  на  немъ  художника)  въ  1872  г,  до  сихъ  поръ  имѣвшійся  лишь  у двухъ- 
трехъ любителей  въ  недовершенномъ  видѣ  и только  теперь  додѣланный,  по  на- 


збі 


тему  настоянію.  Не  задаваясь  сложнымъ  сюжетомъ,  художникъ  воспроизвелъ  въ 
этомъ  эстампѣ  лишь  одну  характерную  фигуру — русскаго  стрѣльца  XVII  столѣ- 
тія, въ  исторически-вѣрномъ  костюмѣ  и среди  соотвѣтствующихъ  эпохѣ  око- 
личностей, стоящаго  на  стражѣ  у дверей  въ  царскіе  покои. 

Баронъ  Михаилъ  Петровичъ  Клодтъ  фонъ-Юргенсбургъ,  сынъ  знаменитаго 
профессора  скульптуры  бар.  П.  К.  Клодта,  автора  «Коней»  Аничкова  моста, 
монумента  баснописцу  Крылову  и другихъ  замѣчательныхъ  произведеній,  родился 
въ  Петербургѣ  въ  1835  г.  Артистическое  образованіе  онъ  молучилъ  въ  Акаде- 
міи художествъ,  и съ  первыхъ  шаговъ  своихъ  на  поприщѣ  живописи  посвя- 
тилъ себя  жанру.  Еще  находясь  въ  числѣ  учениковъ  Академіи,  онъ  получилъ 
малую  серебряную  медаль  въ  1855  г.  и большую  въ  1857  г-  зл  картины,  изо- 
бражавшія сцены  изъ  финляндскаго  народнаго  быта.  Затѣмъ,  явившись  на  ака- 
демической выставкѣ  1859  года  съ  картиною:  «Больной  мужъ»,  и сдѣлавъ  по- 
ѣздку за  границу,  онъ  представилъ  Академіи  двѣ  картины  изъ  быта  норманскихъ 
рыбаковъ  и былъ  удостоенъ  за  нихъ  золотой  медали  второстепеннаго  достоин- 
ства. Въ  слѣдующемъ  затѣмъ  году  онъ  заслужилъ  и высшую  академическую  на- 
граду, большую  золотую  медаль,  картиною:  «Послѣдняя  весна»  (наход.  въ  Москвѣ, 
въ  галереѣ  П.  М.  Третьякова),  произведшею  сильное  впечатлѣніе  на  публику 
прекраснымъ  исполненіемъ,  а еще  больше  неподдѣльностью  чувства,  сообщеннаго 
этой  сценѣ  предсмертныхъ  часовъ  молодой  дѣвушки,  страдающей  чахоткою.  По- 
лучивъ, вмѣстѣ  съ  этою  наградою,  право  на  командировку  за  границу  въ  ка- 
чествѣ пенсіонера  Академіи,  бар.  М.  П.  Клодтъ  провелъ  шесть  лѣтъ  во  Фран- 
ціи и Германіи,  совершенствуясь  въ  живописи  преимущественно  въ  Парижѣ  и Мюн- 
хенѣ, присылалъ  оттуда  свои  работы  на  академическія  выставки  и,  по  возвраще- 
ніи своемъ  въ  Петербургъ,  былъ  возведенъ  въ  1867  г.  въ  званіе  академика  за  двѣ 
картины  изъ  простонароднаго  быта  орловской  губерніи  («Возвращеніе  съ  поля» 
и «Молитва  передъ  крещеніемъ»).  Съ  тѣхъ  поръ  онъ  живетъ  и работаетъ  въ 
Петербургѣ,  не  пропуская  ни  одного  года  безъ  того,  чтобы  не  являться  предъ 
публикою  съ  однимъ  или  нѣсколькими  произведеніями  своей  кисти.  Со  времени 
основанія  Товарищества  передвижныхъ  выставокъ,  онъ  состоитъ  неизмѣннымъ 
его  членомъ.  Какъ  на  лучшія  изъ  картинъ  бар.  Михаила  Петровича,  можно  ука- 
зать, сверхъ  вышеупомянутыхъ,  на  слѣдующія:  «Антикварій»  (1870  г.,  наход.  въ 
Москвѣ,  у К.  Т.  Солдатенкова),  «Черная  скамья»  (1872  г.,  наход.  въ  музеѣ  Ака- 
деміи Художествъ),  «Передъ  отъѣздомъ»  (1878  г.,  наход.  въ  галереѣ  П.  М. 
Третьякова,  въ  Москвѣ),  «Мученица»  (1880  г.),  «Посѣщеніе  заключенныхъ» 
(1880  г.)  и нѣк.  друг.  Въ  теченіе  нѣсколькихъ  лѣтъ  онъ  былъ  преподавателемъ 
рисованія  въ  школѣ  Общества  поощренія  художествъ,  а потомъ  въ  централь- 
номъ училищѣ  барона  Штиглица. 

2.  „Сегодня  ты,  а завтра  я!“,  картина  Б.  П.  Виллевальда.  Эта  небольшая  кар- 
танка,  находившаяся  на  послѣдней  академической  выставкѣ  и купленная  Акаде- 
міею на  счетъ  особой  суммы,  ежегодно  отпускаемой  ей  для  пріобрѣтенія  произ- 
веденій русскихъ  художниковъ,  изображаетъ  эпизодъ  изъ  Кульмской  битвы 
1813  г.,  какіе  постоянно  случаются  въ  каждомъ  военномъ  дѣйствіи.  Непріятель- 
ская пуля  сразила  подъ  кавалеристомъ  его  друга  и боеваго  товарища,  коня, 
но  не  на-смерть;  бѣдное  животное  упало  на  землю,  напрасно  силясь  подняться 
на  ноги,  судорожно  подергиваясь  отъ  боли  и истекая  кровью.  Чтобы  прекратить 
его  страданія,  спѣшившійся  воинъ  рѣшается  послать  въ  него  выстрѣлъ  изъ  сво- 


его  ружья,  движимый  мыслью,  что,  быть  можетъ,  такая  же  участь  постигнетъ 
вскорѣ  и его  самого, — что,  пожалуй,  на  завтра  придется  и ему,  смертельно  ране- 
ному, просить  кого-либо  изъ  соратниковъ  помочь  разстаться  съ  жизнью.  Не- 
сложная по  сюжету,  но  полная  драматизма  сцена  происходитъ  у часовни  со 
статуею  Богородицы,  подлѣ  скромнаго  дома;  вдали,  на  городской  площади,  видно 
продолжающееся  сраженіе. 

Картина  эта  принадлежитъ  кисти  профессора  В.  П.  Виллевальда,  многоза- 
служеннаго руководителя  нашихъ  батталистовъ,  получающихъ  образованіе  въ  Ака- 
деміи художествъ.  Не  смотря  на  то,  что  почтенный  художникъ  началъ  свою  каррьеру 
уже  болѣе  пятидесяти  лѣтъ  тому  назадъ  и произвелъ  на  своемъ  вѣку  массу  бо- 
лѣе или  менѣе  значительныхъ  произведеній,  любовь  его  къ  труду  и лучшія  ка- 
чества его  таланта  не  ослабли,  и онъ,  какъ  въ  юности,  съ  жаромъ  работаетъ 
въ  прежнемъ  своемъ  направленіи,  хотя  въ  баталическомъ  родѣ  живописи  яви- 
лись теперь  иныя  стремленія  и вѣянія.  Неотъемлемыми  достоинствами  нашего  ма- 
ститаго живописца  военныхъ  сценъ  всегда  останутся  прекрасный  рисунокъ, 
умно-разсчитанная  композиція  и добросовѣстная  законченность  исполненія. 

Богданъ  Павловичъ  Виллевальдъ  род.  въ  Павловскѣ  31  декабря  1 8 1 8 г. 
Первымъ  наставникомъ  его  въ  рисованіи  былъ  пріѣзжій  въ  Петербургъ  ино- 
странный живописецъ  Юнгштедтъ,  основательно  подготовившій  его  къ  посту- 
пленію въ  1838  г.  въ  ученики  Академіи  художествъ.  Здѣсь  руководителями 
дальнѣйшихъ  успѣховъ  Богдана  Павловича  были  К.  Брюлловъ,  а потомъ  А.  Зауер- 
вейдъ.  Получивъ,  во  время  прохожденія  академическаго  курса,  малую  серебряную 
медаль  въ  1838,  большую  серебрянную  медаль  въ  1839  г.  и малую  золотую  ме- 
даль въ  1841  г.,  онъ  былъ  выпущенъ  изъ  Академіи  въ  1842  г.  со  званіемъ  ху- 
дожника XIV  класса  и съ  і ою  золотою  медалью,  полученною  за  картину:  «Битва 
при  Фершампенуазѣ.  Вслѣдъ  затѣмъ  онъ  былъ  отправленъ  въ  чужіе  края  на 
счетъ  правительства  для  дальнѣйшаго  своего  совершенствованія  въ  живописи,  но  въ 
1844  г.  былъ  вызванъ,  по  Высочайшему  повелѣнію,  обратно  въ  Петербургъ,  для 
окончанія  работъ  умершаго  въ  то  время  профессора  Зауервейда.  Занимаясь  этими 
работами,  г.  Виллевальдъ  преподавалъ  въ  то  же  время  рисованіе  Ихъ  Импера- 
торскимъ Высочествамъ  Великимъ  Князьямъ  Михаилу  и Николаю  Николаевичамъ. 
Въ  1 845  г.  онъ  былъ  признанъ  академикомъ  и ѣздилъ  на  свой  счетъ  за  границу. 
Въ  1848  г.,  за  картины:  «Сраженіе  при  Гисгюбелѣ»  и «Битва  подъ  Парижемъ», 
Академія  возвела  его  въ  званіе  профессора  2-ой  степени  и вслѣдъ  затѣмъ  пре- 
доставила ему  штатную  должность  профессора-преподавателя  баталической  жи- 
вописи въ  своихъ  классахъ.  Въ  1 8 49  г.  онъ  былъ  отправленъ  въ  главную  квар- 
тиру арміи,  дѣйствовавшей  въ  Венгріи,  съ  цѣлью  собиранія  матеріаловъ  для  кар- 
тинъ, изображающихъ  подвиги  русскаго  оружія.  Съ  подобною  же  цѣлью  онъ 
былъ  командированъ  въ  1854  и 1855  г.  въ  Азіятскую  Турцію  и подъ  Севасто- 
поль, а въ  1860  г.  на  Кавказъ.  Въ  1859  г.  Виллевальдъ  былъ  повышенъ  въ  про- 
фессоры  і-й  степени.  Нго  многочисленныя  картины  украшаютъ  почти  исключи- 
тельно дворцы  и галереи  особъ  Императорской  Фамиліи;  изъ  этихъ  произведе- 
ній преимущественно  достойны  вниманія:  «Сраженіе  подъ  Карсомъ»,  «Сраженіе 
при  Башъ-Кадыкъ-Ларѣ»,  «Сдача  Гергея»,  «Взятіе  въ  плѣнъ  Шамиля»,  «Аттака 
лейбъ-гусаръ  подъ  Варшавою»,  «Торжественный  въѣздъ  Императора  Александра  II 
въ  Москву»,  «Открытіе  памятника  тысячелѣтію  Россіи»  и пр.  Изъ  учениковъ 
почтеннаго  профессора  вышли  многіе  искусные  баталисты  и жанристы,  каковы 


А.  Шарлемань,  К.  Филипповъ,  А.  Риццони,  И.  Трутневъ,  А.  Поповъ,  П.  Гру- 
зинскій, П.  Ковалевскій,  Н.  Самокишъ  и нѣк.  другіе. 

3.  «Ьа  Ѵіег&е  аи  Ъаізег»,  картина  Э.  Гебера,  составляетъ  одно  изъ  луч- 
шихъ произведеній  религіозной  живописи  въ  современной  французской  школѣ. 
Она  замѣчательна  какъ  изяществомъ  композиціи  и исполненія,  такъ  и тѣмъ» 
что  художникъ,  задавшись  старою,  давно  избитою  тэмою— изобразить  Пресвятую 
Дѣву  съ  Предвѣчнымъ  Младенцемъ  на  рукахъ, — умѣлъ  найдти  для  нея  новый, 
вполнѣ  соотвѣтствующій  ей  мотивъ,  а именно  представилъ  Богоматерь  цѣлую- 
щею ручку  своего  сына  съ  любовью  и грустью,  какъ-бы  въ  предвѣдѣніи  ожи- 
дающей его  участи.  Въ  ряду  другихъ  произведеній  того  же  художника,  кар- 
тина эта  составляетъ  счастливое  исключеніе,  такъ  какъ  онъ,  хотя  и пишетъ  по- 
рою картины  религіознаго  содержанія,  однако  онѣ  выходятъ  у него  менѣе  удач- 
ны, чѣмъ  жанровыя  сцены  и портреты,  за  которые  преимущественно  и пользуется 
онъ  уваженіемъ  публики. 

Антуанъ-Огюстъ-Эрнестъ  Геберъ — художникъ  уже  весьма  почтенныхъ  лѣтъ. 
Онъ  род.  въ  1 8 1 8 г.,  въ  Греноблѣ,  и прибылъ  въ  1833  г.  въ  Парижъ,  разсчи- 
тывая заняться  юриспруденціею,  но  сталъ  учиться  искуству  сначала  у Давида 
Анжерскаго,  а потомъ  у П.  Делароша.  Получивъ  въ  1839  г.  такъ  называемую 
римскую  премію  за  картину:  «Іосифъ  находитъ  свою  чашу,  подложенную  въ  мѣ- 
шокъ его  брата,  Беньямина»,  и написавъ  въ  томъ  же  году  другую  картину:  «Т. 
Тассо  въ  заключеніи»  (наход.  въ  Гренобльск.  музеѣ),  онъ  отправился  въ  Римъ, 
гдѣ  пробылъ,  вмѣсто  положенныхъ  пяти  лѣтъ,  цѣлыхъ  десять  и занимался  почти 
исключительно  воспроизведеніемъ  римскихъ  народныхъ  нравовъ  и быта,  отчасти 
въ  духѣ  Леополя  Робера,  но  съ  большимъ  стремленіемъ  къ  реальности  и инди- 
видуализаціи типовъ  и характеровъ.  Первая  его  картина,  имѣвшая  громадный 
успѣхъ,  «Маларія»,  явилась  въ  парижскомъ  салонѣ  1850  г.  и нынѣ  украшаетъ 
собою  Люксанбургскую  галерею  въ  Парижѣ.  Она  проникнута  меланхолическимъ, 
какимъ-то  болѣзненно-сантиментальнымъ  настроеніемъ,  которое  еще  въ  большей 
степени  сказывается  въ  нѣкоторыхъ  изъ  слѣдовавшихъ  затѣмъ  произведеній  Ге- 
бера. Наиболѣе  извѣстныя  его  работы  въ  этомъ  родѣ  суть:  «Продавщицы  сѣна», 
«Дѣвушка  изъ  Альвито»  (1855  г.),  «Черварки»  (1859  г.,  въ  Люксанбургск.  гал.), 
«Роза-Нера  у источника»,  «Каменная  скамья»  (1865),  «Черная  жемчужина», 
«Утро  и вечеръ  жизни».  Какъ  мы  уже  сказали,  картины  Гебера  на  религіозныя 
тэмы  менѣе  удачны;  однако  и въ  ихъ  числѣ  есть  нѣсколько  замѣчательныхъ,  ка- 
ковы напр.:  «Лобзаніе  Іуды»  (въ  Люксанбургск.  гал.),  «Магег  сіоіогоза»  и «Ма- 
донна», воспроизведенная  въ  прилагаемой  здѣсь  фототипіи.  По  части  портрет- 
ной живописи.  Геберъ  составилъ  себѣ  громкую  репутацію  преимущественно  изо- 
браженіемъ женщинъ  и дѣтей  высшаго  общества.  Въ  продолженіе  многихъ 
лѣтъ,  съ  1867  по  1878  г.,  онъ  былъ  директоромъ  французской  академіи  въ 
Римѣ  и съ  1874  г.  состоитъ  членомъ  института. 

3.  „Наймичкаф  картина  X.  П.  Платонова,  находилась  на  академической  ху- 
дожественной выставкѣ  1 886  г.  и,  какъ  одна  изъ  лучшихъ  на  ней,  пріобрѣтена 
Академіею  на  счетъ  суммы,  ежегодно  жалуемой  ей  Государемъ  Императоромъ 
для  покупки  произведеній  русскихъ  художниковъ.  Авторъ  этой  картины — моло- 
дой художникъ,  живущій  и работающій  въ  Кіевѣ.  Поэтому  онъ  воспроизводитъ 
своею  кистью  преимущественно  украинскіе  типы  и въ  особенности  любитъ  изо- 
бражать молодыхъ  дѣвушекъ,  изъ  которыхъ  одна  является  и въ  его  «Наймичкѣ», 


въ  роли  няни,  несущей  ня  рукяхъ  ребенка  своего  хозяина,  вмѣстѣ  съ  корзиною 
нарванныхъ  полевыхъ  цвѣтовъ  и колосьевъ  кукурузы.  Ея  головка  привлекаетъ 
своею  миловидностью,  а вся  поза  отличается  естественностью  и своего  рода 
граціею.  Одно  только  можно  замѣтить  относительно  подобныхъ  произведеній 
г.  Платонова:  типы  его  дѣвочекъ  и дѣвушекъ  весьма  однообразны,  какъ  будто 
онъ  пользуется  для  ихъ  воспроизведенія  все  одною  и тою  же  натурщицею. 


мальчикъ- киргизъ. 
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ЖИВОПИСЕЦЪ  ШТЕРНБЕРГЪ. 


Статья  В.  В.  Стасова. 


орокъ-пятьдесятъ  лѣтъ  тому  назадъ,  Штерн- 
бергъ былъ  у насъ  художественною  зна- 
менитостью. Въ  тѣ  времена  онъ  постоянно 
былъ  у всѣхъ  на  языкѣ;  и у художни- 
ковъ, и у публики,  онъ  былъ  всеобщій  лю- 
бимецъ. Я хорошо  помню,  сколько  бывало 
о немъ  разговоровъ  во  время  моей  молодости.  Его  считали  русскимъ 
Теньеромъ,  русскимъ  Остадомъ,  русскимъ  Леополемъ  Роберомъ; 
ему  предсказывали  великую  будущность,  отъ  него  ожидали  самыхъ 
крупныхъ  шедевровъ.  Но  онъ  умеръ  молодъ  -и  скоро  про  него 
замолчали.  Нынѣшнее  поколѣніе  художниковъ  вовсе  его  не  знаетъ, 
публика  новаго  времени  едва  ли  слышала  его  имя,  картинъ  и рисун- 
ковъ его  она  вовсе  никогда  не  видитъ.  Прежде,  во  времена  оны,  съ 
чужаго  голоса,  я тоже  вѣровалъ  въ  репутацію  Штернберга  и вообра- 
жалъ, что  этому  художнику  въ  самомъ  дѣлѣ  надо  придавать  круп- 
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ное  значеніе.  Всѣ  живописцы,  архитекторы, — художники,  которыхъ 
я знавалъ  въ  тѣ  времена,  такъ  много  про  него  съ  жаромъ  раз- 
сказывали, видѣли  въ  немъ  такую  русскую  славу.  Но  впослѣдствіи, 
когда  я сталъ  думать  самъ-собою,  взвѣшивать  прежнихъ  художни- 
ковъ, то  скоро  пришелъ  къ  убѣжденію,  что  никакого  значи- 
тельнаго таланта  у Штернберга  въ  дѣйствительности  не  было,  и 
никакой  крупной  художественной  величины  онъ  собою  не  пред- 
ставлялъ, такъ  что,  если  его  скоро  послѣ  смерти  забыли,  то 
это  была  лишь  справедливость.  Публика  и художественные  кри- 
тики 30-хъ  и 40-хъ  годовт  могли  превозносить  Штернберга  по- 
тому, что  картинъ  у насъ  еще  было  тогда  мало,  а такихъ,  ко- 
торыя были  бы  не  мертвенно-классическія  и задавались  бы  хоть 
сколько-нибудь  взятыми  изъ  дѣйствительной  жизни  сюжетами,— 
и того  меньше;  притомъ,  тогдашнія  наши  художественныя  понятія 
и нашъ  тогдашній  художественный  уровень  были  еще  слишкомъ 
низменны.  Мало  ли  что  тогда  нравилось,  даже  сильно  нравилось; 
мало  ли  что  казалось  верхомъ  совершенства,  прославлялось  и пре- 
возносилось, какъ  нѣчто  совершенно  необычайное,  высокое  и ве- 
ликое, а теперь  уже  неспособно  производить  такого  впечатлѣнія,  ни- 
кого не  затрогиваетъ  и кажется  современному  человѣку  слабымъ  или 
безцвѣтнымъ?  Штернбергъ  принадлежитъ  къ  числу  такихъ  художни- 
ковъ. Я не  то  хочу  сказать,  чтобы  Штернбергъ  былъ  лишенъ  дарова- 
нія: нѣтъ,  дарованіе  у него  было,  но  очень  небольшое  и — что  всего 
жалче — слишкомъ  ограниченное  во  всѣхъ  отношеніяхъ.  Кому  отъ 
живописи  и живописца  нужно  только  нѣчто  милое,  пріятное,  ласка- 
ющее глаза,  ловко  и красиво  набросанное,  но  поверхностное.  — 
того  Штернбергъ  всегда  удовлетворитъ,  у того  онъ  всегда  будетъ 
любимцемъ;  но  кому  надобно  отъ  живописи  и живописца  нѣчто 
большее,  тотъ  не  можетъ  быть  доволенъ  этимъ  художникомъ. 
Содержанія  у него  почти  никогда  не  было,  и до  потребности  въ 
немъ  Штернбергъ  еще  не  доросъ.  Натура  его  не  была  такая,  ко- 
торая нуждалась  бы  въ  содержаніи  для  художественныхъ  созданій. 
Что  онъ,  бывало,  случайно  увидитъ,  то  зарисуетъ  безъ  разбора — и все 
тутъ.  Творчество  отсутствуетъ  въ  его  картинахъ  и картинкахъ.  Въ 
одномъ  изъ  своихъ  писемъ,  въ  началѣ  1843  года,  онъ  самъ  гово- 
ритъ, что  «воображеніе  его  лѣниво,  п что  съ  нимъ  не  разгу- 
ляешься». И это- совершенная  правда.  Онъ  очень  вѣрно  самъ  себя 
опредѣлилъ  въ  этихъ  словахъ.  Собственно  же  художественная 
сторона, 'Техника  выполненія,  была  у него  прекрасна  лишь  въ  рисун- 
кахъ и аквареляхъ.  По  части  масляныхъ  красокъ,  онъ  былъ  осо- 
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бенно  слабъ,  является  здѣсь  чѣмъ-то  Стариннымъ,  устарѣлымъ. 
Что  же  остается  за  нимъ?  Остаются  только  нѣкоторый  даръ  внѣш- 
ней наблюдательности,  способность  до  извѣстной  степени  вѣрно 
и мѣтко  схватывать  и передавать  правдивую,  истинную,  а чаще 
комическую  сторону  людей,  ихъ  типовъ  и характеровъ,  впрочемъ 
никогда  не  идя  въ  ихъ  глубину  и останавливаясь  на  одной  по- 
верхности; наконецъ,  ловкій,  тонкій,  быстрый  карандашъ,  бойкая 
акварельная  кисть — вотъ  и все,  что  нынче  остается  за  Штернбергомъ, 
вотъ  все,  что  можно  выставить  въ  его  защиту  противъ  забвенія, 
которому  онъ  безпощадно  подвергся.  Но  этихъ  качествъ  еще  мало 
для  художника  настоящаго — такого,  которымъ  могутъ  и должны 
интересоваться  навсегда  людскія  поколѣнія.  Штернбергъ  есть,  соб- 
ственно говоря,  способный  иллюстраторъ — не  болѣе.  А вѣкъ  иллю- 
страторовъ не  долговѣченъ.  Они,  обыкновенно,  удовлетворяютъ 
данной  минутѣ,  а потомъ  сходятъ  со  сцены. 

Не  смотря  на  это,  я хочу  возобновить  у нашей  художе- 
ственной публики  воспоминаніе  о Штернбергѣ.  Мнѣ  кажется  необ- 
ходимымъ обратить  на  него  снова  вниманіе  нынѣшнихъ  людей,  и 
именно  потому,  что  у него  есть  тоже  и свои  особенныя  заслуги, 
за  которыя  мы  должны  быть  ему  очень  благодарны  и не  забы- 
вать его. 

Вопервыхъ,  онъ  передалъ  намъ  обликъ  двухъ  великихъ  на- 
шихъ художниковъ,  музыканта  Глинки  и живописца  Иванова,  въ 
самую  интересную  и полную  пору  ихъ  жизни,  одного — у насъ  на 
родинѣ,  другаго — въ  Италіи.  Этого  не  сдѣлалъ  никто  изъ  другихъ 
нашихъ  художниковъ  того  времени,  даромъ  что  было  между  ними 
немало  такихъ,  которые  по  таланту  стояли  гораздо  выше  Штерн- 
берга. Да,  но  дѣло  состояло  въ  томъ,  что  тѣ  не  интересовались 
живыми  людьми  сами  по  себѣ,  помимо  чужихъ  заказовъ;  они  въ 
то  время  только  и думали,  что  о «картинахъ»,  о «созданіяхъ»  (къ 
которымъ,  въ  большинствѣ  случаевъ,  не  имѣли  никакой  настоящей 
способности),  презрительно-свысока  смотрѣли  на  дѣйствительную 
жизнь  и живыхъ  людей,  своихъ  современниковъ,  а Штернбергъ  - 
даромъ  что  и довольно  неважный  художникъ— былъ  однако  чело- 
вѣкъ многимъ  интересующійся,  особливо  современными  людьми,  вы- 
ходившими изъ  ряду  вонъ.  И въ  Россіи,  и въ  Италіи,  онъ  нарисовалъ, 
въ  своихъ  бойкихъ  наброскахъ,  немало  фигуръ  своихъ  современни- 
ковъ. Но  большинство  ихъ  не  заключаетъ  уже  теперь  особеннаго 
интереса;  одни  только  Глинка  и Ивановъ  ярко  выступаютъ  среди 
другихъ.  Вовторыхъ,  теперь  оказались,  у нѣкоторыхъ  друзей 
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Штернберга,  многія  его  письма,  которыя  рисуютъ  намъ  русскихъ 
художниковъ  за  границей  въ  40-хъ  годахъ  настоящаго  столѣтія, 
съ  тою  же  наблюдательностью  и мѣткостью,  съ  тѣмъ  же  добро- 
душіемъ, которыя  вообще  отличаютъ  Штернберга.  Иногда  къ  этому 
присоединяются  любопытныя  замѣтки  о тогдашней  Италіи  и италь- 
янцахъ, вообще  о многомъ  современномъ,  окружавшемъ  Штерн- 
берга. Все  подобное  мы  слишкомъ  рѣдко  встрѣчаемъ  у нашихъ 
художниковъ,  особливо  въ  40-хъ  годахъ.  Поэтому  мы  должны  очень 
цѣнить  то,  что  находимъ  въ  письмахъ  Штернберга. 

Наконецъ,  мнѣ  казалось  кстати,  коль-скоро  уже  рѣчь  зашла 
о Штернбергѣ,  представить  нѣсколько  образчиковъ  мнѣній  худо- 
жественной критики  30-хъ  и 40-хъ  годовъ  по  его  поводу.  Ихъ 
уже  нынче  никто  не  знаетъ,  никто  не  слыхалъ  оттуда  ни  слова;  но 
здѣсь,  безъ  сомнѣнія,  очень  ярко  и выпукло  рисуются  тогдашнія 
художественныя  понятія  и требованія  публики  и критики,  а также 
ярко  представляется  то,  чѣмъ  та  и другая  способны  были  тогда 
вполнѣ  удовлетворяться. 


I. 

Штернбергъ,  Василій  Ивановичъ,  родился  въ  Петербургѣ,  1 2 фе- 
враля 1 8 1 8 года.  Отецъ  его  былъ  горный  чиновникъ  (берггаут- 
манъ)  и служилъ  въ  Горномъ  Корпусѣ,  гдѣ  и жилъ.  Онъ  умеръ 
въ  началѣ  30-хъ  годовъ,  послѣ  чего  его  сынъ  остался  на  попе- 
ченіи матери,  которая,  не  смотря  на  крайне-недостаточныя  свои 
средства,  старалась,  какъ  могла,  объ  его  образованіи.  Онъ  былъ  всегда 
нрава  очень  робкаго,  нерѣшительнаго,  но  смолоду  страстно  лю- 
билъ чтеніе,  и это  осталось  у него  на  всю  жизнь,  въ  совершен- 
ную противоположность  большинству  русскихъ  художниковъ  того 
времени,  которые  рѣдко  что-либо  читали.  Такимъ  образомъ,  онъ  до 
извѣстной  степени  получилъ  нѣкоторое  образованіе.  Съ  дѣтскаго 
возраста  Штернбергъ  любилъ  рисовать,  хотя  никто  его  этому  не 
училъ.  Больше  всего  онъ  рисовалъ  съ  натуры  деревья,  чертилъ 
отрывки  пейзажей,  такъ  что  тотъ,  кто  его  зналъ  и видѣлъ  въ  то 
время,  могъ  думать,  что,  если  ему  быть  однажды  художникомъ,  то 
непремѣнно  пейзажистомъ.  Но  этого  вовсе  не  вышло  потомъ.  Когда 
Штернбергу  было  лѣтъ  13,  онъ  часто  лѣтомъ  бродилъ  по  Петров- 
скому парку  и зарисовывалъ,  какъ  умѣлъ,  самоучкой,  деревья,  кусты, 
поляны,  дорожки.  Его  разъ  встрѣтилъ  тамъ  за  такимъ  занятіемъ  жи- 
вописецъ М.  Лебедевъ,  который  и самъ  былъ  тогда  еще  совершенно 
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молодой  человѣкъ,  всего  лѣтъ  20-ти,  учился  въ  Академіи  худо- 
жествъ, въ  пейзажномъ  классѣ  у профессора  Воробьева,  и писалъ, 
на  2-ю  золотую  медаль,  картину:  «Видъ  въ  Петровскомъ  паркѣ». 
Лебедевъ  былъ  человѣкъ  очень  сердечный  и горячо  любившій  свое 
искуство.  Онъ  тотчасъ  замѣтилъ  дарованіе  у этого  мальчика,  сталъ 
хвалить  и поощрять  его,  началъ  видаться  съ  нимъ,  давать  ему  со- 
вѣты. «До  опредѣленія  въ  Академію  (читаемъ  мы  въ  «Художествен- 
ной Газетѣ»  за  1840  г.,  стр.  9),  Штернбергъ  учился  съ  Лебедева  и 
у Лебедева».  Штернбергъ  поступилъ  въ  Академію  вольноприходя- 
щимъ. 

Но  въ  то  же  самое  время,  какъ  Лебедевъ  старался  поставить  на 
ноги  молодаго  художника,  новаго  своего  знакомаго  и товарища, 
и,  конечно,  не  имѣлъ  достаточно  силъ,  чтобы  это  выполнить, 
какъ  бы  хотѣлъ, — одинъ  старый  ученый,  человѣкъ  тоже  очень 
добрый,  оказалъ  Штернбергу  помощь  гораздо  болѣе  существенную. 
То  былъ  бывшій  профессоръ  Петербургскаго  Университета  Моисей 
Гордеевичъ  Плисовъ,  въ  то  время  уже  генералъ  въ  отставкѣ.  Онъ 
лѣтомъ  жилъ  на  томъ  же  Петровскомъ  островѣ,  былъ  немного 
знакомъ  съ  семействомъ  Штернберговъ  и,  слыша  отъ  «настоящаго 
художника»  похвалы  рисункамъ  Васи  Штернберга,  обратилъ  на  нихъ 
серіозное  вниманіе.  Онъ  поговорилъ  о немъ  со  всемогущимъ  тогда 
лицомъ  въ  Академіи,  съ  конференцъ-секретаремъ  Василіемъ  Ивано- 
вичемъ Григоровичемъ.  Тотъ  остался  доволенъ  рисунками  даровитаго 
мальчика  и показалъ  ихъ  президенту  Академіи,  Оленину.  Въ  1835 
году,  17-ти  лѣтъ  отъ  роду,  Штернбергъ  поступилъ  въ  ученики  Ака- 
деміи, въ  классъ  профессора  Воробьева,  тогдашней  нашей  пейзаж- 
ной знаменитости.  Въ  это  время  Штернбергъ  еще  ближе  сошелся 
съ  Лебедевымъ.  Въ  одной  изъ  своихъ  художественно-критическихъ 
статей,  скульпторъ  Рамазановъ  разсказываетъ  («Московскія  Вѣдо- 
мости» за  1836,  № 26)  про  одну  картину,  скопированную  Штернбер- 
гомъ съ  Лебедева  и про  ихъ  ближайшія,  интимнѣйшія  отношенія. 
«Передъ  нами  (на  московской  выставкѣ  1856  г.) — Альбанское  озеро 
подъ  Римомъ,  превосходнѣйшая  копія  Штернберга  съ  Лебедева. 
Въ  этомъ  трудѣ  слились  два  большіе  таланта,  которые  въ  жизни 
были  неразлучны:  любовь  къ  искуству  связывала  ихъ  постоянно. 
Какъ  теперь  помню,  когда  они  переставали  заниматься  вмѣстѣ,  то 
начинали  шептаться,  и все  объ  искуствѣ.  Лебедевъ  - талантъ-само- 
родокъ, которому  русская  видопись  обязана  новымъ  направленіемъ — 
стремленіемъ  къ  естественности». 

Штернбергъ  тотчасъ  же  началъ  дѣлать  большіе  успѣхи  въ 
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Академіи  и обратилъ  на  себя  вниманіе  своихъ  учителей.  Все  у него 
шло  какъ  по  маслу,  все  ему  удавалось.  Но  что  ему  оказалось  осо- 
бенно полезно  въ  то  время,  такъ  это  то,  что  одинъ  богатый  чер- 
ниговскій помѣщикъ,  камеръ-юнкеръ  Григорій  Степановичъ  Тар- 
новскій,  страстный  поклонникъ  Малороссіи  и всего  малорусскаго, 
а въ  то  же  время  и любитель  искуства,  будучи  въ  1836  году  въ 
Петербургѣ  и слыша,  какъ  въ  Академіи  художествъ  всѣ  громко 
трубятъ  про  новоявленный  пейзажный  талантъ  совершенно  еще 
молоденькаго  юноши,  Штернберга,  предложилъ  ему  ѣхать  на  лѣто 
къ  себѣ  въ  помѣстье,  въ  Малороссію.  По  словамъ  класснаго  товарища 
Штернберга,  архитектора  Ал.  Конст.  Бруни,  это  случилось  такимъ 
образомъ.  Штернбергъ  былъ  очень  слабъ  здоровьемъ,  самъ  худень- 
кій, маленькій.  Всемогущій  въ  Академіи  Григоровичъ  уже  полюбилъ 
его,  принималъ  въ  немъ  горячее  участіе.  И вотъ,  у него-то  въ  домѣ 
Штернбергъ  познакомился  съ  Тарновскимъ.  Домъ  Григоровича 
былъ  въ  тѣ  времена  (въ  30-хъ  и 40-хъ  годахъ)  чѣмъ-то  въ  родѣ 
очень  значительнаго  и очень  вліятельнаго  художественнаго  центра 
въ  Петербургѣ.  Тамъ  собирались  очень  часто  всѣ  наши  художе- 
ственныя знаменитости.  Тамъ  бывали  и Пушкинъ,  и Жуковскій, 
и князь  Вяземскій,  и Гоголь  (только- что  входившій  въ  славу),  и 
Крыловъ,  и Струговщиковъ,  и множество  всякихъ  литераторовъ 
того  времени,  между  прочимъ  Кукольникъ,  Сенковскій,  Гречъ,  Бул- 
гаринъ, по  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  бывала  тамъ  и вся  Академія  художествъ, 
всѣ  профессора,  академики,  а также  и всѣ  ученики,  казавшіеся  наи- 
болѣе талантливыми  и выходящими  изъ  ряду.  Тарновскій,  любитель 
искуства,  считалъ,  конечно,  за  честь  и счастье  бывать  въ  такомъ 
блестящемъ  собраніи,  когда  пріѣзжалъ  въ  Петербургъ.  Притомъ 
же  Григоровичъ,  родомъ  малороссъ  и малороссійскій  помѣщикъ, 
сосѣдъ  по  имѣнію  съ  Тарновскимъ,  былъ  съ  нимъ  пріятель.  Зна- 
читъ, ему  стоило  только  слово  сказать  о томъ,  что,  дескать,  какъ 
бы  полезно  было  этому  талантливому  юношѣ,  Штернбергу,  по- 
жить лѣтомъ,  для  здоровья,  на  Югѣ,  въ  Малороссіи,  да  и порисо- 
вать малороссійскіе  виды  при  этомъ  случаѣ, — и дѣло  было  въ  шляпѣ. 
Тарновскій  охотно  предложилъ  Штернбергу  ѣхать  къ  нему  въ 
деревню.  Молодой  художникъ  не  могъ  пожелать  ничего  лучшаго, 
и вотъ  такимъ-то  образомъ  онъ  провелъ  цѣлыхъ  три  лѣта,  1836-го, 
1837-го  и 1838-го  года,  у Тарновскаго,  въ  его  помѣстьѣ,  Каче- 
новкѣ,  Черниговской  губерніи,  Борзненскаго  повѣта. 

Въ  годичныхъ  отчетахъ  Академіи,  сочиненныхъ  и читанныхъ 
публично,  на  торжественномъ  актѣ  4-го  ноября,  тѣмъ  же  Григо- 
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ровичемъ,  всякій  разъ  высказывалась  публичная  благодарность  Тар- 
новскому.  Въ  1836  году  было  сказано:  «Не  упустимъ  случая  по- 
благодарить Г.  С.  Тарновскаго  за  доставленные  сему  художнику 
случаи  изучать  природу  южной  Россіи»;  въ  1837  году — «Камеръ- 
юнкеръ  Г.  С.  Тарновскій  далъ  средства  академисту  Штернбергу 
писать  съ  натуры,  въ  деревнѣ  своей,  Каченовкѣ,  и въ  Кіевѣ,  бога- 
тыхъ необыкновенно  живописными  видами,  величіемъ  и прелестями 
южной  природы.  Академія  не  можетъ  не  засвидѣтельствовать  ему 
своей  признательности  за  вниманіе  и милости  къ  Штернбергу». 

Но  Штернбергъ  не  остался  только  въ  роли  пейзажиста,  какъ 
назначала  и ожидала  Академія  со  своимъ  конференцъ-секретаремъ 
во  главѣ.  Онъ  сталъ  также  рисовать  и писать  людей,  группы, 
сцены, - словомъ,  прямо  перешелъ  на  роль  «жанриста».  По  словамъ 
того  же  своего  товарища  по  классамъ,  А.  К.  Бруни,  Штернбергъ,  по- 
чти тотчасъ  же  по  поступленіи  своемъ  въ  Академію,  сталъ  извѣстенъ 
товарищамъ  своими  каррикатурами  и юмористическими  набросками 
всѣхъ  сколько-нибудь  типическихъ  личностей,  попадавшихся  ему  на 
глаза.  А такихъ  около  него  было  множество.  Академія  художествъ 
была  тогда  заведеніе  закрытое,  какъ  и всѣ  тогдашніе  наши  учебныя 
заведенія,  и ученики  не  приходили  туда  только  на  одно  время  клас- 
совъ, а постоянно  жили  въ  академическихъ  стѣнахъ.  Въ  стѣнахъ  же 
этихъ  накоплено  было  множество  самаго  любопытнаго  матеріала. 
Профессора  и всяческіе  преподаватели  были  по  большей  части  все 
какіе-то  чудаки,  словно  антики  изъ  Ноева  ковчега,  курьезы  изъ 
допотопнаго  міра,  о которыхъ  сохранилось  пропасть  анекдотовъ 
въ  запискахъ  современниковъ.  Юмористическій,  насмѣшливый 
Штернбергъ  ловилъ  все  это  на-лету  и набрасывалъ  ловкимъ  каран- 
дашомъ свѣжаго,  удивленнаго  юноши.  Онъ  рисовалъ  своихъ  то- 
варищей, живую,  бодрую  молодежь,  въ  ея  занятіяхъ  и забавахъ, 
группы  товарищей,  какъ  они  играютъ  въ  лапту  на  академическомъ 
дворѣ,  или  какъ  сидятъ,  рисуя,  въ  классахъ,  или  прохаживаются 
по  академическимъ  корридорамъ,  но  также  и то,  какъ  иные  изъ 
нихъ  забѣгаютъ  передъ  своими  сѣдыми  профессорами  (напримѣръ 
передъ  ректоромъ  Мельниковымъ,  однимъ  изъ  курьезнѣйшихъ 
чудаковъ  тогдашняго  академическаго  міра),  какъ  они  лебезять  и 
прихвостничаютъ  передъ  ними.  Карандашъ  и кисть  его,  уже  въ 
немногіе  мѣсяцы  пребыванія  его  въ  Академіи,  навострились  схва- 
тывать и закрѣплять  въ  быстрыхъ  наброскахъ  всяческіе  курьезы 
и эксцентричности.  Его  натура  иллюстратора  ярко  выказыва- 
лась. Но  въ  Малороссіи  горизонтъ  еще  болѣе  расширился  для 
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него.  Рядомъ  съ  красивой  природой,  представлялось  безчисленное 
множество  людей  и сценъ,  то  изящныхъ,  то  каррикатурныхъ, 
то  симпатичныхъ,  простодушныхъ,  граціозныхъ,  то  лукавыхъ, 
уродливыхъ,  ограниченныхъ.  Штернбергъ  тотчасъ  же  принялся 
рисовать  все  это,  новое  и невиданное,  молодымъ  петербургскимъ 
своимъ  карандашомъ  и кистью.  Первыя  пробы  его  сразу  такъ 
стали  нравиться  всей  тогдашней  публикѣ,  и цеховой  художественной, 
и простой  аматерской,  что,  тотчасъ  послѣ  возвращенія  Штернберга 
изъ  первой  его  поѣздки,  осенью  1836  года,  Академія  художествъ 
заявила  въ  отчетѣ  своемъ,  что  «акварели  его  «Табунъ»  и «Яр- 
марка въ  Ичнѣ»  должны  обратить  вниманіе  на  замѣчательный 
талантъ  молодаго  художника.  Эти  произведенія  обнаружили  въ 
немъ  способность  уловлять  физіономію  національную;  во  всемъ 
видно  Малороссію».  Такъ  говорила  Академія  устами  и перомъ  своего 
конференцъ-секретаря.  А еще  до  публичнаго  акта,  самъ  Импера- 
торъ Николай  I,  пріѣхавъ,  повсегдашнему,  еще  раньше  публики, 
въ  октябрѣ,  посмотрѣть  академическую  выставку,  такъ  остался 
вдругъ  доволенъ  новымъ  художникомъ,  что  «повелѣть  изволилъ 
акварельный  рисунокъ  Штернберга:  «Ярмарка  въ  мѣстечкѣ  Ичнѣ», 
назначить  для  альбома  Ея  Величества». 

Штернбергу  было  тогда  всего  18  лѣтъ. 

Послѣ  втораго  лѣта,  проведеннаго  Штернбергомъ  въ  Мало- 
россіи, Кукольникъ,  тогдашній  великій  критикъ  и знатокъ  искус- 
ства, такъ  же,  какъ  и конференцъ-секретарь  Григоровичъ,  пламенный 
обожатель  и покровитель  Штернберга,  писалъ  въ  своей  «Худо- 
жественной Газетѣ»  за  1838  годъ,  въ  і-мъ  номерѣ:  «Съ  новымъ 
годомъ,  съ  новымъ  счастьемъ.  Это— молодой  Штернбергъ,  о кото- 
ромъ въ  1836  году  мы  говорили  только  съ  надеждой;  теперь,  въ 
1838  году,  въ  январѣ,  мы  уже  должны  говорить  о немъ,  какъ  объ 
оконченномъ  художникѣ.  Шаги  его  изумительны,  благодаря  про- 
свѣщенной любви  къ  художествамъ  Гр.  Ст.  Тарновскаго  Г.  Штерн- 
бергъ опять  второе  уже  лѣто  провелъ  на  Югѣ  Россіи,  въ  благо- 
словенной, колоритной,  оригинальной  Малороссіи.  Разсматривая 
передъ  нами  лежащій  альбомъ  молодаго  художника,  или,  лучше 
сказать,  безпорядочный  сбродъ  лоскутковъ,  на  которыхъ  то  эскизно 
набросана  площадь,  малороссійская  сцена,  то  оригинальная  голова 
казака,  то  сцена  въ  хатѣ  съ  жинкой  и съ  наймычкой,  съ  гарбузами 
(тыквами)  и мѣстною  мебелью,  то  «веселье»  (свадьба),  то  съ  боль- 
шею подробностью  великолѣпные  виды  Кіева  съ  дорогимъ  Днѣпромъ, 
который  очаровательнѣе  всѣхъ  своихъ  русалокъ, — разсматривая  все 
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это,  невозможно  не  замѣтить,  что  молодаго  художника  въ  Мало- 
россіи болѣе  всего  поразили  два  предмета:  мѣстоположеніе  Кіева 
и особенная  очертательность  малороссійскаго  народа...  Путешествіе, 
или  альбомъ  этихъ  лоскутковъ  Штернберга,  должно  раздѣлить  на 
двѣ  части;  на  виды  и сцены.  Разсказать  ихъ  невозможно;  но,  по 
содержанію,  мы  считаемъ  примѣчательнѣйшими  виды  Кіева,  а именно 
Аскольдовой  могилы  съ  Крещатика,  Выдубыдскаго  монастыря, 
Андрея  Первозваннаго,  видъ  Румянцевской  оранжереи,  въ  Каче- 
новкѣ,  имѣніи  Г.  С.  Тарновскаго,  болѣе  архитектурный,  и видъ 
деревни  надъ  рѣчкой,  въ  тихую  погоду;  а изъ  картинъ  характер- 
ныхъ— внутренность  малороссійской  хаты,  клунья  (рига),  превос- 
ходный очеркъ  свадьбы,  съ  кладбищемъ  вдали,  на  Подолѣ  торгъ,  нѣ- 
которыя отдѣльныя  фигуры...  Видъ  Кіева,  исполненный  масляными 
красками,  на  мѣстѣ,  подъ  южнымъ  небомъ,  обнаруживаетъ  вполнѣ 
обширныя  средства  этого  таланта;  выборъ  мѣстности,  Днѣпръ, 
даль  и фигуры  перваго  плана  не  оставляютъ  ничего  желать  болѣе. 
Нѣтъ!  Можно  пожелать  одного:  чтобы  г.  Штернбергъ,  съ  наступле- 
ніемъ весны,  возвратился  на  этотъ  самый  Днѣпръ,  подъ  это  самое 
небо.  Тамъ  ждутъ  его  новыя  впечатлѣнія,  и потребуютъ  полнаго 
исполненія  въ  - картинахъ  масляными  красками — старыя». 

Передъ  началомъ  весны,  Кукольникъ  писалъ  («Худож.  Газета», 
1838  г.,  стр.  176):  «Г.  Штернбергъ  отправился,  одновременно  съ 
г.  Гайвазовскимъ,  въ  Малороссію,  любимицу  его  кисти.  Конечно, 
это  — первая  любовь;  роскошная  Италія — опасная  соперница  не  одной 
Малоросіи,  но  мы  увѣрены,  что  оригинальность  сей  стороны  всегда 
оставитъ  плодородныя  воспоминанія  въ  душѣ  нашего  даровитаго 
художника.  Счастливый  путь  вамъ,  прекрасныя  надежды  прекрас- 
наго искусства!  Желаю  вамъ  бурь,  грома,  молній,  волненій,  поры- 
вовъ вѣтра...  Не  правда  ли,  для  васъ  это  прекрасныя  желанія,  и 
вы  вѣрно  мечтаете  уже  въ  дорожномъ  экипажѣ  о южной  бурѣ, 
о южномъ  зноѣ?..  Да,  на  Югѣ  весна  уже  не  за  горами,  а на  до- 
линѣ усѣлась  въ  самомъ  восхитительномъ  положеніи  для  перваго 
сеанса...»  Все  это  было  очень  любезно  и мило,  но  Кукольникъ 
ровно  ничего  не  понималъ  въ  художественной  натурѣ  своего  про- 
теже. Адресуясь  къ  художнику,  онъ,  по  своей  всегдашней  замашкѣ 
«романтическаго»  писателя,  тотчасъ  же  заводилъ  рѣчь  о треску- 
чихъ мелодраматическихъ  аксессуарахъ.  Онъ  воображалъ,  что  безъ 
этого  художнику  и на  свѣтѣ  быть  нельзя.  Италія,  зной,  буря, 
молніи,  треволненія, — все  это  сейчасъ  же  тащи  на  сцену.  Но  Ку- 
кольникъ расходился  такъ  по  поводу  Штернберга  потому,  что 
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слишкомъ  прельщался  ловкостью  его  кисти  и карандаша.  «Штерн- 
бергъ дѣлаетъ  всѣ  рисунки  дома  и въ  гостяхъ,  съ  натуры,  безъ 
натуры,  какъ  случится,  — невсегда  съ  одинаковымъ  успѣхомъ, 
но  всегда  съ  какою-то  особенною,  неподдѣльною  ловкостью...» 
(«Худож.  Газета»,  1841  г.,  стр.  4).  Ловкость,  ловкость!  Что  это 
за  высокое  такое  качество,  изъ-за  котораго  можно  забывать  все 
остальное?  Есть  вещи  поважнѣе  ловкости  въ  искуствѣ,  да  еще 
ловкости  «съ  натуры,  или  безъ  натуры,  какъ  случится» — все  равно! 

Но  Штернбергъ  не  слушался  требованій  и надеждъ  всероссій- 
скаго романтика,  и никакихъ  громовъ,  молній  и волненій  не  вы- 
везъ изъ  Малороссіи  въ  1838  году,  какъ  не  вывозилъ  ихъ  и въ 
два  прежніе  года  своего  гощенья  въ  Малороссіи.  Это  было  со- 
всѣмъ не  по  его  части.  Его  натура  была  совсѣмъ  другая  - кроткая, 
тихая,  умѣренная,  никуда  въ  даль  не  шагающая, — я бы  сказалъ, 
«близорукая».  Самъ  Кукольникъ,  совершенно  позабывши  о мол- 
ніяхъ, громахъ  и волненіяхъ,  писалъ  однажды  о Штернбергѣ,  что 
онъ  пишетъ  природу  «вѣрно,  мило,  скромно»  («Худож.  Газета», 
1840  г.,  стр.  9),  и что,  «стремясь  къ  завидной  славѣ  Теньера,  Штерн- 
бергъ угадалъ,  что  приличіе  всегда  возвышаетъ  изящный  трудъ; 
даже  картина  пьяницъ,  съ  грязнымъ  гостемъ  изъ  четвероногаго 
стада  (Кукольникъ  не  смѣетъ  прямо  сказать:  «свинья»),  не  оскор- 
бляетъ приличій  и образованнаго  вкуса.»  («Худож.  Газета».  1838  г., 
стр.  768).  Вотъ  каковъ  былъ  въ  самомъ  дѣлѣ  Штернбергъ,  вотъ 
какъ  онъ  рисовалъ  ту  натуру  и тѣхъ  людей,  которыхъ  видѣлъ 
въ  Малороссіи:  мило  и скромно,  прилично  и умѣренно,  не  то  что 
какой-нибудь  невѣжа  и грубіянъ  Гоголь,  который  въ  тѣ  же  самые 
годы  осмѣливался  живописать  ту  же  самую  Малороссію  и не  мило,  и 
не  скромно,  и не  прилично,  и не  умѣренно.  Этотъ  Гоголь  и пья- 
ныхъ рисовалъ  въ  самомъ  дѣлѣ  пьяными,  и свинью  называлъ  такъ- 
таки  прямо  и просто  свиньею,  безъ  всякаго  приличія  и образован- 
наго вкуса.  За  то  какъ  же  и ненавидѣлъ  этого  постыднаго  Го- 
голя Кукольникъ,  вмѣстѣ  со  всею  своею  приличною  и образованною 
оравою — съ  Булгариными,  Сенковскими  и иными!  Но  за  то  и остана- 
вливался же  Кукольникъ,  какъ  онъ  самъ  разсказывалъ,  вѣроятно 
останавливалась  также  и вся  его  компанія,  понѣскольку  часовъ 
передъ  картинами  Штернберга,  «этими  типическими  изображеніями 
малороссійской  народности»,  гдѣ  все  было,  какъ  должно  было 
быть  для  Кукольника  и его  товарищей.  Поэтому-то,  повинуясь 
своей  натурѣ,  а не  требованіямъ  усердныхъ  и безтолковыхъ  хва- 
лителей, Штернбергъ  вывезъ  и на  нынѣшній  разъ  изъ  Малороссіи 
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не  громы  и молніи,  а только  нѣсколько  довольно  милыхъ  карти- 
нокъ и набросковъ.  Имъ  навѣрное  пришлось  бы  оставаться  навсегда 
неизвѣстными  будущимъ  поколѣніямъ,  если  бы  тутъ  не  замѣшалось, 
по  нечаянности,  нѣсколько  сюжетовъ,  имѣющихъ  для  насъ  и для 
нашихъ  наслѣдниковъ  совершенно  особенное,  важное  значеніе. 

Въ  1838  году,  вмѣстѣ  со  Штернбергомъ,  провелъ  все  лѣто  въ 
Каченовкѣ  Глинка,  и Штернбергъ  изобразилъ  его  въ  нѣсколь- 
кихъ своихъ  картинкахъ. 

Послушаемъ  разсказъ  самого  Глинки  объ  этомъ  времени  и 
сдѣланную  имъ  характеристику  лицъ,  окружавшихъ  его  въ  Каче- 
новкѣ. 

«Въ  концѣ  апрѣля  1838  года  — говоритъ  Глинка  въ  своихъ 
«Запискахъ»  — я былъ  посланъ,  по  Высочайшему  повелѣнію,  въ 
Малороссію,  для  набора  пѣвчихъ  для  придворной  пѣвческой  ка- 
пеллы... Въ  помощники  мнѣ  назначили  помощника  учителя  пѣ- 
нія Палагина,  пѣвчаго  Шеинова  и дядьку  Саранчина;  при  мнѣ 
быдъ  Яковъ  (крѣпостной  Глинки  и музыкантъ  на  контрбасѣ), 
въ  качествѣ  камердинера...  Центромъ  моихъ  операцій  я избралъ 
помѣстье  добраго  моего  знакомаго,  помѣщика  Черниговской  гу- 
берніи, Борзненскаго  повѣта,  Григ.  Степ.  Тарновскаго,  куда  мы, 
съ  набранными  въ  Черниговѣ  дѣтьми,  отправились...  Первое  впе- 
чатлѣніе было  въ  пользу  владѣльца.  Подъѣзжали  къ  помѣстью 
съ  нѣсколькихъ  сторонъ  по  стройнымъ  аллеямъ  изъ  пирамидаль- 
ныхъ тополей;  домъ,  большой,  каменный,  стоялъ  на  возвышеніи; 
огромный,  прелестно  раскинувшійся  садъ,  съ  прудами  и вѣко- 
выми кленами,  дубами  и ясенями,  величественно  ласкалъ  зрѣ- 
ніе. Но,  осмотрясь,  удивленіе  уменьшалось.  Домъ  былъ  какъ- 
будто  неоконченъ,  дорожки  въ  саду  недодѣланы.  Былъ  у вла- 
дѣльца и оркестръ,  недурной  оркестръ,  но  неполный,  и духовые 
инструменты  не  всѣ  исправны.  Даже  управляющій  оркестромъ, 
первый  скрипачъ,  Михаилъ  Калинычъ,  былъ  нѣсколько  тугъ  на 
ухо.  За  обѣдомъ  подавали  нѣсколько  блюдъ,  но  поваръ  былъ, 
вѣроятно,  недоученъ.  Однимъ  словомъ,  все  обличало  излишнюю 
разсчетливость  бездѣтнаго  хозяина,  владѣвшаго  9.000  душъ  и боль- 
шими капиталами...  Григорію  Степановичу  было  лѣтъ  подъ  30;  онъ 
былъ  смуглъ  и сухъ,  числился  гдѣ-то  на  службѣ  и состоялъ . въ 
званіи  камеръ-юнкера.  Анна  Дмитріевна,  жена  его,  была  женщина 
приземистая  и весьма  толстая,  очень  молчаливая;  любила,  чтобы 
дѣвки  растирали  ей  ноги...  Во  все  время  пребыванія  моего  въ  Ма- 
лороссіи, гостилъ  въ  Каченовкѣ  талантливый  нашъ  художникъ, 
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очень  пріятный  молодой  человѣкъ,  Штернбергъ.  Не  смотря  на  раз- 
счетливость,  хозяинъ  принималъ  гостей  радушно,  старался  по  воз- 
можности разнообразить  удовольствія.  Прогулки,  поѣздки  въ  близ- 
лежащія помѣстья  хозяина,  иллюминаціи  и танцы — всѣ  эти  средства 
были  употребляемы  для  нашего  развлеченія.  Когда  пріѣзжало  нѣ- 
сколько сосѣдей,  танцовали;  самъ  Тарновскій  поощрялъ  гостей 
собственнымъ  примѣромъ,  въ  особенности  въ  гросфатерѣ,  котораго 
фигуры  онъ  выдѣлывалъ  съ  необыкновеннымъ  усердіемъ.  Пѣли 
иногда  малороссійскія  пѣсни,  хоромъ  на  четыре  голоса,  а иногда  со- 
сѣдъДІетръ  Скоропадскій,  затягивалъ  какую-нибудь  чумацкую  пѣсню, 
искусно  подражая  простолюдинамъ.  Онъ  былъ  примѣчательный 
человѣкъ,  и хотя  хозяинъ  нашъ  называлъ  его  простымъ  казакомъ, 
вѣроятно  потому,  что  П.  Скоропадскій  дѣйствительно  въ  одеждѣ 
и пріемахъ  подражалъ  простымъ  казакамъ  и не  искалъ  особенной 
дружбы  съ  Тарновскимъ,  однако  же  въ  самомъ  дѣлѣ  онъ  воспи- 
танъ былъ  въ  московскомъ  университетскомъ  пансіонѣ,  былъ  очень 
образованъ  и доступенъ  искуствамъ,  разумѣлъ  архитектуру,  игралъ 
порядочно  на  кларинетѣ  и чувствомъ  понималъ  хорошую  музыку. 
Въ  портфелѣ  моемъ  нашлись  два  номера,  приготовленные  (не  знаю 
когда)  для  «Руслана»:  персидскій  хоръ  «Ложится  въ  полѣ  мракъ 
ночной»  и «Маршъ  Черномора».  Обѣ  эти  пьесы  слышалъ  я въ 
первый  разъ  въ  Каченовкѣ.  Онѣ  были  хорошо  исполнены;  въ 
«Маршѣ  Черномора»  колокольчики  замѣнили  мы  рюмками,  на  ко- 
торыхъ чрезвычайно  ловко  игралъ  Дм.  Ник.  Палагинъ.  Играли,  и 
очень  недурно,  антракты  «Эгмонта»  Бетховена.  Номеръ  «СІагсЬепз 
Той»  произвелъ  на  меня  глубокое  впечатлѣніе.  Въ  концѣ  я схва- 
тилъ себя  за  руку:  мнѣ  показалось,  отъ  перемежки  движенія  вал- 
торнъ, что  и у меня  остановились  пульсы...  Сосѣдъ  Тарновскихъ, 
мой  пансіонскій  товарищъ,  Ник.  Андр.  Марковичъ,  помогъ  мнѣ  въ 
балладѣ  Финна:  онъ  сократилъ  ее  и поддѣлалъ  столько  стиховъ, 
сколько  требовалось  для  округленія  пьесы...  Малороссійскій  поэтъ 
Викторъ  Забѣлло  иногда  также  гостилъ  въ  Каченовкѣ;  двѣ  его 
малороссійскія  пѣсни:  «Гуде  витеръ»  и «Не  щебечи  соловейко»,  я 
положилъ  тогда  же  на  музыку.  Этотъ  Забѣлло  былъ  необыкно- 
венный мастеръ  представлять  въ  лицахъ;  въ  особенности  хорошо 
представлялъ  слѣпцовъ.  Первый  скрипачъ,  Калинычъ,  однажды  былъ 
приведенъ  отъ  такого  представленія  въ  столь  сильный  восторгъ,  что 
воскликнулъ:  «Это,  сударь  мой,  волшебство,  совершенный  антикъ!» 
Хозяинъ,  который  говорилъ  такимъ  же  ломанымъ  языкомъ,  какъ 
и первый  скрипачъ  его,  былъ  чрезвычайно  аккуратенъ,  и всѣ  наши 
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удовольствія  и сюрпризы  непремѣнно  оканчивались  до  полуночи  и 
ранѣе,  причемъ  хозяинъ  вѣжливо  раскланивался,  и гости  расходи- 
лись. Но  не  всѣ  предавались  сну;  у меня,  въ  оранжереѣ,  собирались 
Марковичъ,  П.  Скоропадскій,  Забѣлло  и Штернбергъ,  появлялся 
Палагинъ  со  скрипкой,  Яковъ  съ  контрбасомъ  и віолончелистъ; 
играли  русскія  и малороссійскія  пѣсни,  представляли  въ  лицахъ  и 
и бесѣдовали  дружески  иногда  до  трехъ  и четырехъ  часовъ  по- 
полуночи, къ  нѣкоторой  досадѣ  аккуратнаго  хозяина.  Эти  сцены 
повторялись  часто,  и Штернбергъ  удачно  изобразилъ  наши  сходки.» 

Картинка  Штернберга,  изображающая  такую  сходку,  сохра- 
нилась. На  ней  собственной  рукой  Глинки  подписано  внизу: 
«1838.  -Лѣто.  Ночь».  Она  долго  принадлежала  Глинкѣ,  потомъ- 
подарена  имъ  была,  вмѣстѣ  со  множествомъ  его  музыкальныхъ 
автографовъ,  В.  П.  Энгельгардту,  который,  въ  прошломъ  1 886  году, 
принесъ  ее  въ  даръ  С.-Петербургской  Императорской  Публичной 
Библіотекѣ.  Она  рисована  карандашомъ.  Въ  серединѣ  картинки, 
сидитъ  на  стулѣ  Палагинъ,  очень  похожій  (я  его  живо  помню; 
онъ,  въ  концѣ  30-хъ  годовъ,  до  Ломакина,  училъ  насъ  всѣхъ,  въ 
Училищѣ  Правовѣдѣнія,  церковному  пѣнію  и дирижировалъ  на- 
шимъ церковнымъ  хоромъ).  Вся  его  поза,  какъ  онъ,  бывало,  игралъ 
на  скрипкѣ,  когда  задавалъ  тонъ  и игралъ  мелодію  хору,  глядя 
озабоченно  изъ-подъ  насупленныхъ  бровей,  схвачена  очень  вѣрно. 
Въ  одномъ  ухѣ  у него — серьга.  Въ  глубинѣ  комнаты,  пилятъ  на 
струнахъ,  аккомпанируя  ему,  два  крѣпостныхъ  музыканта:  віолон- 
челистъ, крѣпостной  Тарновскаго,  и контрбасистъ  Яковъ,  крѣ- 
постной Глинки.  Конечно,  на  нихъ  никто  не  обращаетъ  никакого 
вниманія,  всѣ  къ  нимъ  спиною  или  бокомъ.  «Казакъ»  Скоропад- 
скій, съ  вьющимся  хохломъ  и височками  (по  тогдашней  модѣ), 
Марковичъ  въ  халатѣ,  Забѣлло,  съ  трубкой  въ  рукѣ,  откинув- 
шій правую  руку  на  спинку  стула,  позади  него  самъ  Штернбергъ, 
— всѣ  пристально  слушаютъ  музыку  Палагина;  въ  это  время, 
Глинка,  въ  свѣтлой  блузѣ,  въ  профиль,  идетъ  отъ  ширмъ,  справа, 
съ  края  комнаты,  протягивая  впередъ  обѣ  руки,  какъ-будто  кри- 
читъ: «Постойте,  постойте,  не  то  играете».  Глинка  тоже  очень 
похожъ;  вся  поза  его  маленькой  фигурки,  съ  немного  закинутой 
назадъ  головой,  его  профиль  съ  гладко  подбритыми  бакенами  и 
вихромъ  напереди  головы, — все  это  очень  похоже.  Я точно  такимъ 
(только  не  въ  блузѣ)  много  разъ  видалъ  Глинку,  начиная  съ 
40-го  года. 
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Другая  картинка  Штернберга  представляетъ  сцену,  еще  болѣе 
интересную.  Дѣло  идетъ  уже  не  о веселой  компаніи,  не  о какой- 
то  хромой  музыкѣ,  ночью,  въ  оранжереѣ,— оттого  что  скучно,  не- 
чего дѣлать  и спать  еще  не  хочется, — а о серьезной,  важной  ра- 
ботѣ. Глинка  сидитъ  и пишетъ  одно  изъ  геніальнѣйшихъ  созданій 
своей  оперы:  «Русланъ  и Людмила»,  балладу  Финна.  Глинка  самъ 
разсказываетъ  эту  сцену  въ  своихъ  «Запискахъ»:  «Мнѣ  очень  па- 
мятно время,  когда  писалъ  я балладу  Финна:  было  тепло,  собрались 
вмѣстѣ  я,  Штернбергъ  и Марковичъ.  Покамѣстъ  я уписывалъ  при- 
готовленные уже  стихи,  Марковичъ  грызъ  перо  (нелегко  ему  было 
въ  добавочныхъ  стихахъ  поддѣлываться  подъ  стихи  Пушкина),  а 
Штернбергъ  усердно  и весело  работалъ  своею  кистью.  Когда  баллада 
была  кончена,  неоднократно  я ее  пѣлъ  съ  оркестромъ».  Передъ  нами, 
на  картинкѣ  помѣщичья  деревенская  комната  30-хъ  годовъ.  Стѣны 
— голыя,  скучныя;  широкое  тройное  окно  въ  садъ,  съ  несчастной, 
безвкусной  занавѣской  надъ  среднимъ  только  отдѣленіемъ  окна. 
Комната  тоже  почти  вся  пустая,  прескучная  и пренесносная;  ме- 
бели— почти  никакой:  только  направо — раскинутый  ломберный  столъ 
на  кривыхъ  ножкахъ,  и за  нимъ  сидитъ  Глинка,  все  въ  той  же 
свѣтлой  блузѣ  и въ  бѣлыхъ  обтянутыхъ  панталонахъ,  отки- 
нувъ голову  немного  назадъ,  съ  перомъ  въ  рукѣ,  словно  на  се- 
кунду задумавшись  надъ  своей  нотной  бумагой.  Подлѣ  него,  на 
полу, — развязанный  портфель  съ  нотными  тетрадями  и бѣлая  фу- 
ражка на  стулѣ.  Рядомъ  съ  Глинкой,  за  тѣмъ  же  столомъ,  сидитъ 
Марковичъ  и,  растопыривъ  ноги  и опустивъ  голову,  повидимому 
пыхтитъ  и потѣетъ  надъ  своими  стихами  и безпомощно  вертитъ 
перомъ.  Налѣво,  въ  углу,  Штернбергъ  сидитъ  у мольберта  и,  по- 
ложивъ ногу-на-ногу,  пишетъ  маленькую  картинку,  которой  намъ 
не  видно,  потому  что  она  къ  намъ  спиной;  на  маленькомъ  столикѣ, 
рядомъ,  помѣщаются  его  краски;  за  его  стуломъ  важно  стоитъ,  скре- 
стивъ ноги,  самъ  хозяинъ,  «аккуратный,  смуглый  и сухой»,  только- 
что  отнявшій  длинный  чубукъ  отъ  губъ.  Картинка  эта,  неважная  въ 
художественномъ  отношеніи,  неособенно  мастерски  сгруппирован- 
ная (еще  совершенно  поученически,  робко-симметрично,  правильно 
и аккуратно),  написана  темно  и сѣро;  но  все-таки  мы  ей,  какова 
она  ни  есть,  должны  быть  премного  благодарны:  она  даетъ  намъ 
очень  изрядное  понятіе  о томъ,  каковъ  былъ  Глинка  въ  лучшую  свою 
пору,  въ  тѣ  минуты,  когда,  еще  счастливый  и довольный,  еще  не 
раздраженный  женой,  еще  не  оскорбленный  на-смерть  русской 
публикой,  не  хотѣвшей  его  знать  и предпочитавшей  ему  пошлыхъ 
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итальянцевъ,  онъ  спокойно  и весело  гостилъ  въ  Малороссіи  у 
пріятеля,  среди  самой  милой  для  себя  обстановки — красивой  природы 
и симпатичныхъ  людей,  когда  онъ  создавалъ  великую,  ни  съ  чѣмъ 
несравнимую,  вторую  свою  русскую  оперу.  Какова  ни  есть  эта 
картинка,  она  переноситъ  нашу  мысль  за  50  лѣтъ  назадъ,  къ  тогдаш- 
нему Глинкѣ  и въ  тогдашнюю,  пріютившую  его  Малороссію. 
Поклонимся  же  низко  Штернбергу;  онъ  большое  для  насъ  сдѣлалъ 
дѣло.  Картинка  эта,  маленькихъ  размѣровъ,  написанная  масляными 
красками,  съ  самаго  начала  всегда  принадлежала  пріятелю  Глинки, 
Марковичу,  и перешла  по  наслѣдству  къ  его  сыну,  сенатору  Андр. 
Никол.  Марковичу,  у котораго  находится  и теперь.  У него  же  со- 
хранилась отъ  того  же  времени,  также  по  наслѣдству  отъ  отца,  дру- 
гая Глинкинская  драгоцѣнность  того  времени:  оркестровая  партитура 
(почти  полная)  «Марша  Черномора»,  который  Глинка  привезъ  съ 
собою  изъ  Петербурга  и который  онъ  въ  первый  разъ  услы- 
халъ въ  Каченовкѣ,  причемъ  Палагинъ  воспроизводилъ  колоколь- 
чики рюмками  (почти  вся  остальная  оркестровая  партитура  «Ру- 
слана» находится  въ  Императорской  Публичной  Библіотекѣ). 

Кончая  разсказъ  о своемъ  гощеніи  у Тарновскаго,  Глинка  го- 
воритъ въ  своихъ  «Запискахъ»:  «Въ  память  нашего  житья  въ  Ка- 
ченовкѣ, Штернбергъ  сдѣлалъ  мнѣ  масляными  красками  эскизъ 
сцены,  нерѣдко  забавлявшей  насъ:  двумъ  мальчикамъ,  изъ  дворо- 
выхъ хозяина,  завязывали  глаза  и привязывали  каждаго  порознь 
веревочкой  къ  вбитому  въ  землю  колышку,  такъ  что  они  могли 
ходить  на  нѣкоторое  разстояніе  независимо  одинъ  отъ  другаго. 
Одному  давали  въ  руки  двѣ  палочки:  одну,  нарѣзанную  такъ,  что 
посредствомъ  тренія  одной  о другую  производился  звукъ,  по- 
добный трещоткѣ;  другой  же,  вооруженный  жгутомъ,  по  слуху 
долженъ  былъ  настигать  своего  противника  и подчивать  его  уда- 
ромъ жгута.  Это,  натурально,  производило  столь  забавныя  поло- 
женія, что  не  только  набранные  малолѣтніе  пѣвчіе,  но  и взрослые 
люди  усердно  смѣялись.  На  картинѣ  Штернберга,  мнѣ  имъ  самимъ 
подаренной,  съ  лѣвой  стороны,  портретъ  Калинина  (перваго  скри- 
пача и дирижера  оркестра  у Тарновскаго),  регента  и одного  изъ 
скрипачей  Тарновскаго;  нѣкоторые  изъ  пѣвчихъ  и дядька  (Саран- 
чинъ)  нѣсколько  также  похожи». 

Картинка  эта  также  сохранилась.  По  возвращеніи  изъ  Мало- 
россіи, Глинка  отдалъ  ее  (какъ  онъ  разсказываетъ  въ  «Запискахъ» 
своихъ)  «талантливому  нашему  актеру  В.  В.  Самойлову,  съ  тѣмъ, 
чтобы  впослѣдствіи  она  была  отдана  въ  Императорускую  Академію 
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художествъ,  съ  приличною  надписью».  Незадолго  до  кончины  Са- 
мойлова, въ  1887  году,  она  возвращена  была  имъ  сестрѣ  и наслѣд- 
ницѣ Глинки,  Людм.  Ив.  Шестаковой,  отъ  которой  и передана 
будетъ  въ  музей  Академіи. 

На  картинкѣ  самъ  Глинка  не  присутствуетъ,  но  она  воспро- 
изводитъ намъ  и Каченовку,  и одну  изъ  тогдашнихъ  забавъ 
Глинки,  и его  взрослыхъ  спутниковъ,  и тѣхъ  маленькихъ  малорос- 
сійскихъ пѣвчихъ,  которыхъ  онъ  везъ  въ  Петербургъ,  въ  придвор- 
ную капеллу,  которыхъ  потомъ  училъ  самъ  пѣнію.  Все  это  дѣ- 
лаетъ намъ  картинку  интересною.  Передъ  отъѣздомъ  въ  Пе- 
тербургъ, Глинка  «приказалъ  сдѣлать  для  набранныхъ  пѣвчихъ 
приличную  одежду»,  какъ  онъ  разсказываетъ  въ  «Запискахъ».  Но 
на  картинкѣ  Штернберга  этой  «приличной  одежды»  еще  нѣтъ. 
Всѣ  эти  малютки  имѣютъ  самый  каррикатурный  видъ.  На  нихъ 
навьючены  какіе-то  ужасные  хомуты,  неуклюжіе  длиннополые  зи- 
пуны, точно  съ  ихъ  дѣдовъ;  на  головы  надвинуты  громадные  урод- 
ливые картузы;  они  стоятъ,  важно  и серьезно,  заложивъ  руки  за 
спину,  точно  какіе-то  карлики,  представляющіе  большихъ;  только 
двое  мальчиковъ,  по  срединѣ  картины,  выполняющіе  сцену  игры, 
просты  и натуральны:  они  - въ  коротенькихъ  курточкахъ,  въ  ши- 
рокихъ штанишкахъ,  босикомъ;  они  еще  вертятся  и бѣгаютъ  сво- 
бодно, они  еще  не  «казенные»,  къ  нимъ  еще  не  прикладывали  ни- 
какого казеннаго  штемпеля.  По  сторонамъ,  направо  и налѣво, — 
дядька,  скрипачъ,  регентъ,  мужикъ,  баба,  пара  дворовыхъ.  Дѣй- 
ствіе происходитъ  на  дворѣ,  у низенькихъ  флигелей  плохой  граж- 
данской архитектуры,  и все  это  ничего  особеннаго  собой  не  пред- 
ставляетъ. Въ  фонѣ — группа  деревьевъ.  Написано  сѣро  и тускло, 
безъ  свѣта  и воздуха,  безъ  малѣйшаго  намека  на  сіяющее  золо- 
томъ малороссійское  солнце. 

Разсматривая  эти  три  картинки,  невольно  себѣ  скажешь:  не 
очень-то,  однако,  изобрѣтателенъ  былъ  этотъ  Штернбергъ!  Вотъ 
и все,  что  онъ  извлекъ  изъ  пребыванія  Глинки  въ  Каченовкѣ! 
Только-то?  Не  очень-то  былъ  онъ  наблюдателенъ,  тугъ  же  былъ 
онъ  на  настоящее  схватываніе  характерностей  и особенностей,  коль- 
скоро  это  не  удалось  ему  даже  съ  такимъ  человѣкомъ,  какъ 
тридцатитрехлѣтній  Глинка — живой,  кипучій,  блестящій,  вѣчно 
полный  одушевленія,  поминутно  увлекавшійся  до  страстности  и 
другихъ  тоже  увлекавшій,  горячій,  вѣчно  на-распашку!  Сколько 
разнообразныхъ  сценъ  изъ  его  жизни  въ  Каченовкѣ  могъ  бы  пред- 
ставить художникъ  въ  самомъ  дѣлѣ  сильно  даровитый! 


НОЧНАЯ  МУЗЫКАЛЬНАЯ  СХОДКА  ВЪ  КАЧЕНОВКѢ. 
Рисунокъ  В.  В.  Штернберга. 
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Но  сильнаго  дарованія  у Штернберга  не  было.  Онъ  все  только 
ограничивался  чѣмъ-то  умѣреннымъ  и посредственнымъ,  чѣмъ-то 
сѣренькимъ,  какъ  и колоритъ  его  картинъ.  Яркости,  жизни  и 
свѣта  у него  никогда  и нигдѣ  не  было.  Однако,  нужды  нѣтъ: 
будемъ  довольствоваться  и тѣмъ,  что  Штернбергъ  сдѣлалъ  на 
этотъ  разъ.  Не  будь  въ  ту  минуту  его  въ  Малороссіи,  мы  многаго 
лишились  бы.  Вѣдь  не  написалъ  же  и не  нарисовалъ  портрета 
Глинки  ни  одинъ  изъ  тогдашнихъ  художниковъ,  считавшихся  ухъ- 
какъ-высоко.  Самъ  Брюлловъ,  числившійся  другомъ  Глинки,  по- 
тому что  вмѣстѣ  съ  нимъ  бражничалъ  и вмѣстѣ  проводилъ  много 
времени,  никогда  не  догадался  написать  портретъ  Глинки.  Онъ 
въ  Глинкѣ  еще  ничего  не  понималъ.  Онъ  находилъ,  что  «Рус- 
ланъ и Людмила» — неперебродившее  пиво  (подлинныя  его  слова).  Онъ 
писалъ  все  только  портреты  князей  и графовъ,  княгинь  и графинь, 
да  разныхъ  людей,  кого  считалъ  поважнѣе  и покрупнѣе,  и больше 
все  «по  заказамъ»;  Крылова — началъ,  да  никогда  не  кончилъ,  а 
Пушкина,  Гоголя  и Глинку,  трехъ  величайшихъ  своихъ  современ- 
никовъ, такъ  никогда  даже  и не  начиналъ.  За  то  писалъ,  понѣ- 
скольку  разъ,  портреты  «великаго»  тогдашняго  человѣка,  Ку- 
кольника, и всего  его  семейства,  и портреты  разныхъ  другихъ 
тогдашнихъ  «знаменитостей»,  приходившихся  по  вкусу  и по  плечу 
Брюллову.  Одинъ  Штернбергъ  составляетъ  исключеніе  въ  этомъ 
общемъ  хорѣ  невниманія  нашихъ  художниковъ  къ  Глинкѣ.  Онъ 
одинъ  оставилъ  намъ  его  фигуру,  его  обликъ  *). 

Современные  цѣнители  и доки  смотрѣли  совершенно  иначе  на 
Штернберга  и его  малороссійскія  картины.  Кукольникъ,  послѣ  того, 
что  Штернбергъ  привезъ  съ  собою  изъ  Малороссіи  въ  этомъ  са- 
момъ 1838  году,  приходилъ  въ  неописанный  восторгъ.  Онъ  объ- 
являлъ, что  это  «талантъ  самобытный,  но  еще  раскрывающійся, 
со  всѣми  данными  обильнаго  дальнѣйшаго  не  только  развитія,  но 
и вполнѣ  удовлетворяющаго  художественнаго  совершенства»,  и что 
новыя  картины  его — «типическія  изображенія  малороссійской  народ- 
ности. Тамъ  все  есть:  и небо  русской  Италіи,  и неподдѣльная  ори- 
гинальность, и уцѣлѣвшіе,  ничѣмъ  неизмѣненные  обычаи,  пощажен- 
ные временемъ,  нетронутые  образованностью,  и своя  характерная 


*)  Я не  говорю  о каррикатурахъ.  Въ  каррикатурѣ  представляли  Глинку  многіе,  начиная 
со  Степанова  и кончая  Брюлловымъ.  Портреты  нельзя  имъ  было  дѣлать,  каррикатуръ — сколько 
угодно. 
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физіономія  страны,  лицъ,  костюмовъ,  и эта  рѣзкая,  но  какъ-то 
иначе  смѣющаяся  веселость,  какъ-то  отлично  отъ  другихъ  проры- 
вающійся юморъ,—  тамъ  все  есть,  но  ьсе  это  такъ  хорошо,  отче- 
тисто,  вѣрно»... 

Читая  это  («Художеств.  Газета»  1838,  № 14),  подумаешь,  что 
дѣло  идетъ  тутъ  о какомъ-то  Гоголѣ  живописи.  Ничуть  не  бывало! 
Гоголя  живописи,  т.  е.  такого  художника,  который  былъ  бы  въ 
самомъ  дѣлѣ  правдивъ  и глубокъ,  Кукольникъ  навѣрное  захаялъ 
бы  и забраковалъ,  какъ  захаялъ  съ  ненавистью  и забраковалъ  съ 
презрѣніемъ  литературнаго  Гоголя.  Этимъ  господамъ  надо  было 
тогда  что-нибудь  болѣе  ординарное  и поверхностное.  Оттого- 
то  они  такъ  и славили  простодушнаго,  недалекаго  въ  дѣлѣ  иску- 
ства  Штернберга.  Всего  выше  они  возносили  его  картину:  «Освя- 
щеніе пасхъ  въ  Малороссіи»,  написанную  въ  1838  году,  въ  одно 
время  съ  картинками  изъ  Каченовки.  Это  «Освященіе  пасхъ»  было 
признано  у нихъ  наивысшимъ  созданіемъ  Штернберга.  Академія 
художествъ  дала  за  это  произведеніе  автору  большую  золотую  ме- 
даль. Кукольникъ  восклицалъ:  «Все  въ  этой  картинѣ  такъ  живо, 
и вмѣстѣ  важно,  мило  и патріархально,  что  не  оторвался  бы  отъ 
нея;  прибавьте  къ  этому  небо,  воздухъ,  которые  дышатъ  теплотой 
и нѣгой,  и тогда  сами  убѣдитесь,  отчего  можно  смотрѣть  и не 
насмотрѣться  на  эту  картину»  («Художеств.  Газета»  1838,  № 14). 
Никто  изъ  нынѣшней  публики  и художниковъ  не  видалъ  Штерн- 
берговскаго  «Освященія  пасхъ»,  потому  что  тогда  же  оно  было 
куплено  Императоромъ  Николаемъ  и подарено  имъ  Великой  Княгинѣ 
Маріи  Николаевнѣ,  во  дворцѣ  у которой  оно  и находилось  съ  тѣхъ 
поръ,  недоступнымъ  для  взоровъ  большинства.  Но  если  судить  по 
гравюрѣ  съ  этого  произведенія,  помѣщенной  въ  «Иллюстраціи» 
1848  года  (№  1 6),  здѣсь  мудрено  найдти  что-нибудь  дѣйствительно 
замѣчательное  и талантливое.  Мы  не  видимъ  тутъ  ничего,  выходя- 
щаго изъ  предѣловъ  самой  обыкновенной  иллюстраціи,  какихъ  мы 
видали  на  своемъ  вѣку  тысячи,  особенно  у французовъ.  Правда, 
гравюра  «Иллюстраціи»  очень  плоха,  очень  груба;  но  о самомъ  со- 
чиненіи, о расположеніи  частей,  о фигурахъ,  позахъ,  общемъ  дви- 
женіи, очень  можно  судить:  созданія  нѣтъ  никакого;  видишь  передъ 
собою  только  нѣсколько  группъ,  очень  искуственно,  очень  акаде- 
мично разставленныхъ  на  узкомъ,  продолговатомъ  пространствѣ, 
почти  на  подобіе  барельефа.  Это-ли  малороссійская  площадь,  это-ли 
сцена  народная?  Съ  группировкой  Штернбергу  очень  тяжело  было 
ладить.  Ему  это  было  всегда  тяжело;  очевидно,  онъ  не  умѣлъ  сира- 
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вляться  съ  группами,  не  зналъ,  что  съ  ними  дѣлать,  и какъ  съ  ними 
быть.  Ему  всего  пріятнѣе  было  взять  двухъ-трехъ  человѣкъ,  поставить 
ихъ  вмѣстѣ,  одного  справа,  другаго  слѣва,  третьяго  по  серединѣ,— 
и на  такомъ  нехитромъ  пріемѣ  обыкновенно  все  дѣло  у него  кон- 
чалось. Всѣ  его  этюды,  наброски  и проч.,  только  изъ  этого  и со- 
стоятъ. Если  требовалась  картина  нѣсколько  большихъ  размѣровъ, 
онъ  бралъ  нѣсколько  такихъ  группъ,  изъ  двухъ-трехъ  человѣкъ, 
ставилъ  ихъ  рядомъ,  и на  томъ  все  дѣло  кончалось.  Проглядите 
всѣ  извѣстныя  до  сихъ  поръ  картины  и картинки  Штернберга,  и 
вы  въ  этомъ  убѣдитесь.  Въ  «Иллюстраціи»  1845  года,  № 36,  из- 
даны трое  малороссовъ  (старуха,  молодая  дѣвушка  и мужчина  съ 
палкой  въ  рукѣ);  въ  «Иллюстраціи»  1846  года,  № 25 — продажа 
шляпъ  съ  воза,  на  ярмаркѣ;  ярмарка;  два  малоросса  и жидъ  (они 
бьютъ  по  рукамъ,  заключая  какую-то  сдѣлку);  два  малоросса  и 
лошадь;  въ  томъ  же  году,  № 27 — продавецъ  вина  у бочки;  мало- 
россъ отвѣшиваетъ  что-то  на  вѣскахъ  малороссійской  дѣвушкѣ, 
и т.  д.:  въ  «Художественномъ  Листкѣ»  Тимма,  1851  года,  № 19- 
ярмарка  въ  Малороссіи,  въ  мѣстечкѣ  Ичнѣ;  въ  «Иллюстрирован- 
ной Газетѣ»  1867,  № 28, — офицеры-ремонтеры  покупаютъ  лошадь 
у жидовъ  и малороссовъ  (стр.  40),  помѣщикъ  покупаетъ  ло- 
шадь (стр.  44),  малороссійская  пляска  передъ  хатой,  на  улицѣ 
(стр.  44)  и т.  д.  Вы  вездѣ  найдете  ту  же  бѣдность  изобрѣта- 
тельности, ту  же  безпомощность  группировки  и расположенія,  ту 
же  скудость  мотивовъ,  ту  же  одинаковость  позъ  и фигуръ.  Иногда 
Штернбергъ  какъ-будто  пробуетъ  выйдти  изъ  своей  рутины,  пы- 
тается сдѣлать  что-то  иное.  |Такъ,  напримѣръ,  въ  рисункѣ:  «Воз- 
вращеніе съ  сѣнокоса»,  центръ  составляетъ  телѣга,  полная  людей 
и окруженная  также  людьми  съ  косами  и граблями,  и сзади,  и спе- 
реди («Иллюстрированная  Газета»,  1867  года,  № 28,  стр.  40);  всѣ 
здѣсь  двигаются  въ  одномъ  направленіи,  и,  значитъ,  никоимъ  обра- 
зомъ уже  нельзя  наставить  всегдашнихъ  группъ  по  двѣ,  по  три  фи- 
гуры, съ  одною  въ  серединѣ;  вотъ  Штернбергъ  и пробуетъ  что-то 
другое,  но  у него  выходитъ  картинка  а-іа  Леополь  Роберъ  (модный 
европейскій  живописецъ  30-хъ,  40-хъ  годовъ):  у Штернберга,  какъ 
и у Робера,  являются  какіе-то  пейзане,  въ  своемъ  невинномъ  ве- 
селіи представляющіе  академическую  группу,  даже  съ  дубомъ  по- 
срединѣ, все  въ  родѣ  классической  осенней  вакханаліи.  Въ  другой 
разъ,  ему  захотѣлось  представить  свадебную  сцену:  женихъ  и не- 
вѣста, съ  поѣзжанами  позади  нихъ,  приходятъ  къ  маленькой  дере- 
вянной сельской  церкви  и кланяются  идущему  имъ  навстрѣчу 
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пожилому  человѣку,  быть  можетъ,  тестю  («Иллюстрированная  Га- 
зета» 1867  года,  № 28,  стр.  40).  Что  же  вышло? — Совершенный  ба- 
рельефъ въ  классномъ  родѣ,  на  узенькой  полоскѣ  земли;  всѣ  дѣй- 
ствующія лица—  сплошь  въ  профиль,  у всѣхъ  одно  и то  же  поло- 
женіе, всѣ  наклонились  впередъ,  точно  сложенныя  пополамъ  и по- 
ставленныя стоймя  карты,  которыя  упадутъ  одна  на  другую,  если 
толкнуть  пальцемъ  заднюю.  Что  все  это  за  композиціи,  что  это  за 
изображеніе  народа,  народныхъ  сценъ,  народной  жизни? 

Были  ли  тутъ  по  крайней  мѣрѣ  вѣрны  и любопытны  отдѣль- 
ныя фигуры,  личности,  типы?  Была  ли  вездѣ  тутъ  та  «характери- 
стика», та  «правда  типовъ»,  тотъ  «юморъ»,  на  которые  всегда  ука- 
зывали хвалители  Штернберга?  Можетъ  быть,  все  это  и было,  но 
хорошенько  мы  этого  теперь  не  знаемъ,  если  судить  по  гравю- 
рамъ: онѣ  слишкомъ  плохи  и грубы.  Гдѣ  оригиналы — неизвѣстно. 
Только,  признаться  откровенно,  плохо  этому  вѣришь,  разсматривая 
то,  что  намъ  до  сихъ  поръ  доступно. 

Впрочемъ,  не  всѣ  у насъ  повально  въ  тѣ  времена  восхищались 
картинами  и рисунками  Штернберга,  не  всѣ  сплошь  признавали  его 
русскимъ  Теньеромъ.  Иной  разъ  раздавалось  и болѣе  правдивое 
слово.  Неизвѣстный  авторъ,  говоря  о Штернбергѣ  въ  «Иллюстраціи» 
1843  года,  высказывалъ  вначалѣ,  что  «у  него  былъ  свой  родъ,  онъ 
смотрѣлъ  на  все  своими  глазами;  глаза  эти  видѣли  натуру  въ  юмо- 
ристическомъ свѣтѣ,  безъ  каррикатуры;  прекрасно  умѣлъ  онъ  уло- 
влять  характеристическія  черты  народной  физіономіи»;  но  потомъ 
авторъ  говорилъ:  «Штернбергъ  мало  воспользовался  малороссій- 
скими типами.  Изъ  доброты  и угожденія  тщеславію,  писалъ  онъ  виды 
полубарскихъ  садовъ  и полубарскихъ  затѣй,  тогда  какъ  на  каждомъ 
шагу  въ  Малороссіи  онъ  могъ  бы  встрѣчать  картины  совершенно 
въ  его  родѣ.»  Мало  воспользовался  такой  страной  какъ  Малороссія! 
Изъ  угодливости  рисовалъ  то,  чего  не  стоило  и не  надо  было  бы 
рисовать!  Плохой  аттестатъ  для  настоящаго  художника! 

Въ  1839  году,  Штернбергъ  былъ  приглашенъ  сопровождать 
хивинскую  экспедицію  графа  Перовскаго,  въ  качествѣ  рисовальщика. 
Конечно,  это  мѣсто  ему  устроилъ  тотъ  же  конференцъ-секретарь 
Академіи  художествъ,  Григоровичъ,  а съ  нимъ  вмѣстѣ  и Вл.  Ив. 
Даль,  пріятель  всѣхъ  поклонниковъ  Штернберга — Сенковскаго,  Ку- 
кольника и Григоровича, — всегдашній  посѣтитель  собраній  этого 
послѣдняго,  когда  самъ  бывалъ  въ  Петербургѣ,  и всемогущій  прави- 
тель канцеляріи  графа  Перовскаго,  тогдашняго  оренбургскаго  ге- 
нералъ-губернатора. 
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Отъ  поѣздки  Штернберга  ожидали  очень  многаго.  Еще  въ 
концѣ  1838  года,  Кукольникъ  писалъ  въ  «Художественной  Газе- 
тѣ» (№  18):  «Мы  слышали,  что  другой  конецъ  Россіи  ожидаетъ 
къ  себѣ  художника  на  будущее  лѣто;  тамъ  найдетъ  онъ  новую 
природу,  новыя  особенности  въ  контурахъ  людей  по  ихъ  особен- 
ной одеждѣ,  новыя  лицеочертанія  и выраженія,  и,  вѣроятно,  боль- 
шая выставка  украсится  прекрасными  портретами  Восточной  Рос- 
сіи.» Въ  1839  году,  «Библіотека  для  Чтенія»  говорила:  «Тѣ,  ко- 
торые слѣдили  за  быстрыми  успѣхами  юнаго  художника  (Штерн- 
берга), обрадуются  извѣстію,  что  онъ  живетъ  теперь  совершенно 
въ  другомъ  краю  Россіи,  гдѣ  оренбургская  мѣстность  представ- 
ляетъ множество  новыхъ  и столько  же  характерныхъ  предметовъ 
для  его  даровитой  кисти.»  Эту  статью  писалъ,  несомнѣнно,  самъ 
Сенковскій.  Онъ,  по  всегдашней  своей  манерѣ,  не  могъ  утерпѣть, 
чтобы,  при  благопріятной  оказіи,  не  высказать  своей  ненависти  къ 
тогдашней  новой  литературѣ,  съ  Гоголемъ  во  главѣ.  Онъ  гово- 
рилъ далѣе  въ  статьѣ  своей,  что,  авось,  эта  оренбургская  мѣстность 
«отучитъ  Штернберга  отъ  нѣкоторыхъ  недостатковъ,  отведетъ  отъ 
грѣха  писать,  вмѣсто  облаковъ,  клочки  бѣлой  шерсти,  также  не- 
избѣжные въ  каждомъ  его  видѣ,  какъ  клочки  недосказанныхъ 
нечаянностей  въ  новѣйшихъ  романахъ,  или  яичница  на  небѣ,  не- 
избѣжная въ  пейзажахъ  Гайвазовскаго,  — три  несчастныя  манерно- 
сти, отъ  которыхъ  Штернбергъ,  Гайвазовскій  и новѣйшіе  рома- 
нисты должны  отстать  непремѣнно.  Я - энтузіастъ  таланта  Штерн- 
берга, и умоляю  оренбургскую  природу,  чтобы  она  дала  ему  нѣ- 
сколько уроковъ  простоты»  (Т.  XXXVII,  стр.  47). 

Спустя  нѣсколько  мѣсяцевъ,  Кукольникъ  писалъ  въ  «Худо- 
жественной Газетѣ»  1840  г.,  № 6:  «Въ  январѣ  возвратился  въ 
С.-Петербургъ  нашъ  извѣстный  художникъ  Вас.  Ив.  Штернбергъ. 
Находясь  нѣкоторое  время  при  генералъ-адъютантѣ  Перовскомъ, 
онъ  имѣлъ  случай  видѣть  замѣчательнѣйшія  мѣстоположенія  орен- 
бургскаго края  и отправился-было,  вмѣстѣ  съ  отрядомъ  нашихъ 
войскъ,  въ  Хиву;  но,  застигнутый  на  дорогѣ  болѣзнью,  долженъ 
былъ  оставить  свое  намѣреніе.  Время,  проведенное  Штернбергомъ 
въ  Оренбургѣ,  не  было  потеряно:  это  доказываетъ  его  портфель, 
наполненный  множествомъ  прелестныхъ  эскизовъ  акварелью  и ри- 
сунковъ карандашомъ,  знакомящихъ  съ  природою,  домашнимъ  бы- 
томъ и физіономіею  жителей  Оренбурга.  Полурусскія,  полуазіят- 
скія  фигуры,  верблюды,  караваны,  внутренности  башкирскихъ  юртъ, 
съ  ихъ  семейными  сценами,  хорошенькія  киргизки  въ  живописномъ 
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нарядѣ,  мужички  въ  разныхъ  позахъ  и,  наконецъ,  самое  высту- 
пленіе въ  походъ  противъ  хивинцевъ  нашего  отряда  — все  это 
Штернбергъ,  со  свойственною  его  таланту  легкостью  и свободой, 
перенесъ  на  бумагу,  одушевилъ  прикосновеніемъ  карандаша  и ки- 
сти... Подобное  удовольствіе  мы  живо  ощутили,  разсматривая  порт- 
фель Штернберга.  Изъ  этого  портфеля  увидѣли  мы,  что  путеше- 
ствіе художника  въ  Оренбургъ  имѣло  самое  благодѣтельное  влія- 
ніе на  развитіе  его  таланта.  Воображеніе  его  обогатилось  видами 
дикой  своеобразной  природы;  рисунокъ,  отъ  частаго  рисованія  съ 
натуры,  получилъ  больше  силы,  больше  вѣрности;  въ  искуствѣ 
расположенія  группъ  и постановкѣ  отдѣльныхъ  фигуръ,  нашъ 
почтенный  художникъ  сдѣлалъ  также  весьма  значительные  успѣхи. 
Успѣхамъ  его  радуемся  отъ  чистаго  сердца.» 

Сколько  во  всѣхъ  этихъ  изреченіяхъ  правды — мудрено  теперь 
сказать.  Гдѣ  теперь  рисунки  Штернберга  изъ  хивинскаго  похода  — 
неизвѣстно.  Въ  одной  статьѣ  1840  года  («Худож.  Газета»,  № 19), 
Кукольникъ  говоритъ,  что  въ  то  время  всѣ  Штернберговскіе  ри- 
сунки съ  военными  сценами  поступили  къ  генералъ-адъютанту  Пе- 
ровскому. Гдѣ  они  теперь — неизвѣстно.  Но  немногіе  образцы  ихъ, 
изданные  (хотя  и очень  худо)  въ  нѣкоторыхъ  иллюстрированныхъ 
изданіяхъ  нашихъ,  даютъ  понятіе  о томъ,  что  надо  разумѣть  подъ 
всѣми  цвѣтами  Кукольниковскаго  краснорѣчія.  Въ  «Художествен- 
номъ Листкѣ»  Тимма,  1851  года,  № 20,  воспроизведено  литографіей 
нѣсколько  азіятскихъ  типовъ  съ  рисунковъ  Штернберга:  татарка, 
башкиръ  и башкирка,  киргизъ  и киргизка,  хивинецъ,  бухарецъ.  Здѣсь 
(оставляя  въ  сторонѣ  всегдашнюю  слащавую  и конфектную  манеру 
рисовать  Тимма)  ничего  не  найдешь,  кромѣ  самыхъ  обыкновен- 
ныхъ набросковъ  съ  живыхъ  типовъ,  какіе  представляетъ  въ 
своемъ  альбомѣ  каждый  рисовальщикъ,  хотя  немного  умѣющій 
держать  карандашъ  и кисть  въ  рукѣ.  Въ  «Иллюстрированной  Га- 
зетѣ» 1867,  № 28,  стр.  41,  награвированъ  (очень  грубо)  рисунокъ 
Штернберга:  «Степная  дорога»  — тарантасъ,  ѣдущій  по  оренбург- 
скимъ степямъ;  въ  «Иллюстраціи»  1846  года,  № 25,  стр.  423,  на- 
гравированъ (также  очень  грубо)  еще  одинъ  рисунокъ  Штерн- 
берга изъ  его  хивинскаго  похода:  «Сцена  въ  лѣсу»  — лагерь  отря- 
да. Все  это  не  представляетъ  ничего  особенно  замѣчательнаго, 
обыкновенно  въ  высшей  степени  и ничѣмъ  не  отличается  отъ  ты- 
сячи иллюстрацій,  какія  мы  всякій  день  повсюду  встрѣчаемъ. 

Если  судить  по  этимъ  образцамъ,  которые  одни  намъ  до- 
ступны, Кукольникъ  и его  товарищи  жестоко  ошибались,  видя 
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нѣчто  необычайное  въ  хивинскихъ  наброскахъ  Штернберга.  Тутъ 
мудрено  открыть  хотя  бы  малѣйшую  тѣнь  тѣхъ  необыкновенныхъ 
успѣховъ,  о которыхъ  трубилъ  Кукольникъ.  Нѣтъ  здѣсь  и слѣда 
тѣхъ  громадныхъ  впечатлѣній  Востока,  на  которыя  такъ  надѣялись 
и Кукольникъ,  и Сенкоьскій:  Штернбергъ  остался  умѣлымъ,  спо- 
койнымъ, довольно  равнодушнымъ  рисовальщикомъ,  какимъ  и 
прежде  всегда  былъ, — и только.  Востокъ  не  воспламенилъ,  не  по- 
трясъ, не  возвысилъ,  не  двинулъ  его  впередъ,  какъ  прежде  того 
и Малороссія.  Ничуть  не  бывало!  Онъ  остался  прежнимъ  скром- 
нымъ, умѣлымъ  и умѣреннымъ  иллюстраторомъ. 


II. 

Штернбергъ  получилъ  большую  золотую  медаль  еще  въ  1838 
году,  и потому  съ  тѣхъ  самыхъ  поръ  имѣлъ  право  на  поѣздку  за 
границу  на  казенный  счетъ.  Но  эта  поѣздка  отсрочилась  на  цѣ- 
лыхъ два  года,  по  причинѣ  участія  художника  въ  хивинской  экспе- 
диціи. Наконецъ,  въ  1840  году,  онъ  былъ  снова  въ  Петербургѣ,  и 
скоро  отправился,  съ  другими  товарищами,  въ  Италію — обѣтован- 
ную землю  тогдашнихъ  русскихъ  художниковъ. 

Тотчасъ  же,  повсегдашнему,  опять  начались  въ  печати  ве- 
ликія ожиданія  и напутствія  Штернбергу,  но  на  этотъ  разъ  съ 
особеннымъ  оттѣнкомъ:  съ  недовѣріемъ  къ  Италіи,  съ  упованіемъ 
на  другія  страны  Европы,  которыя  могутъ  быть  ему  полезны.  Ку- 
кольникъ писалъ  въ  «Художественной  Газетѣ»  1841  года,  № и: 
«Вотъ  уже  нѣсколько  мѣсяцевъ,  какъ  Штернбергъ  дышетъ  воз- 
духомъ блаженнаго  заальпійскаго  полуострова,  и мы  съ  нетерпѣ- 
ніемъ ждемъ  его  первой  работы,  послѣ  впечатлѣній  тамошней  при- 
роды... Принесетъ  ли  Италія  Штернбергу  ту  пользу,  какой  въ  правѣ 
ожидать  отъ  нея  пейзажистъ  или  живописецъ  историческій?  Та- 
лантъ его  имѣетъ  свои  особенности,  свои  отличительныя  свойства. 
Характеристика,  юморъ  — вотъ  его  стихія,  вотъ  краски,  которыхъ 
должна  искать  его  палитра.  Не  ожидаютъ  ли  его  богатѣйшія  впе- 
чатлѣнія въ  другихъ  извѣстныхъ  уголкахъ  Европы,  на  которые 
мѣстность  и породы  людей  положили  свою  особенную  печать  ори- 
гинальности и типизма.  Не  одна  Малороссія  и не  одна  Голландія 
изобилуютъ  картинами  комическаго  содержанія.  Въ  извѣстныхъ 
частяхъ  Англіи,  Франціи,  Германіи,  всюду,  гдѣ  сохранилась  перво- 
бытная физіономія  народа,  найдетъ  онъ  пищу  своему  наблюда- 
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тельному  уму;  но  едва  ли  Италія  въ  состояніи  дать  ему  то,  что 
нужно.  Она  прекрасна  своими  остатками  древностей,  прекрасна 
природой,  но  бѣдна  породами  людей  для  такого  живописца,  какъ 
Штернбергъ.  Тамъ  мѣсто  характера  заступило  ухищреніе,  мѣсто 
простодушія — утонченность;  естественная  веселость  уступила  права 
свои  уродливому  фарсу.  Такіе  элементы  чужды  добродушной 
кисти  юмориста-художника.  Мы,  можетъ  быть,  ошибаемся,  но  ду- 
маемъ, что  въ  Италіи  собственно  Штернбергъ  можетъ  подвинуться 
впередъ  только  какъ  пейзажистъ;  ощутивъ  недостатокъ  въ  глав- 
номъ, рано  или  поздно,  и чѣмъ  скорѣе,  тѣмъ  лучше,  онъ  отыщетъ 
себѣ  по  сердцу  другой  уголокъ.  Въ  Италіи  еще  есть  юморъ  зву- 
ковъ (орега  ЬиЙа),  но  юмора  линіи  — въ  ней  не  ищите.  Успѣхи 
школы  нидерландской  не  были  слѣдствіемъ  просто  случайности, 
или  счастливаго  столкновенія  многихъ  талантовъ  — вовсе  нѣтъ. 
Голландская  и такъ  называемая  фламандская  школы  были  слѣд- 
ствіемъ мѣстности  и особеннаго  устроенія  тамошняго  человѣка; 
въ  рисункахъ  его  фигуры,  въ  движеніяхъ  его,  уже  много  пищи 
для  художника,  много  такого,  что  составляетъ  цѣнность  ориги- 
нала въ  копіи,  и мы  той  вѣры,  что  Малороссія,  богатая  природою 
и оригинальностью  жителей,  рано  или  поздно,  прославится  своею 
школою  живописи,  и лѣтописи  художествъ  сохранятъ  десятки 
именъ  малороссійскихъ  Теньеровъ  и Фанъ-деръ-Нейровъ!  Что,  если 
бы  родоначальникомъ  этой  школы  былъ — Штернбергъ!» 

Впослѣдствіи,  уже  послѣ  смерти  Штернберга,  неизвѣстный  пи- 
сатель высказывалъ  въ  «Иллюстраціи»  почти  то  же  самое:  «Послѣ 
хивинской  экспедиціи,  Штернбергъ  отправился  въ  Италію.  У насъ 
художники  думаютъ,  что  безъ  Италіи  нѣтъ  художества,  не  разби- 
рая того,  къ  какому  роду  наклоняется  талантъ.  Впрочемъ,  этотъ 
предразсудокъ  почти  общій,  а между  тѣмъ,  если  бы  Штернбергъ 
спросилъ  насъ,  куда  ему  ѣхать,  мы  бы  сказали:  поѣзжайте  въ  Гол- 
ландію и Бельгію.  Проѣзжая  Германію,  зажмурьтесь,  чтобы  не  за- 
смотрѣться на  лакировку  нѣмецкихъ  картинъ,  чтобы  не  заразиться 
трансцендентальной  философіей  германской  композиціи.  Поѣзжайте 
въ  Голландію  и вступите  въ  классъ  первоклассныхъ  художниковъ 
въ  вашемъ  родѣ.  Тамъ  и для  васъ  оставлено  мѣстечко.  Но — Италія...» 
(«Иллюстрація»,  1843  года,  № З6)- 

И такъ,  ѣхать,  непремѣнно  ѣхать  надо  было  Штернбергу, 
куда-то  ѣхать,  только  бы  не  оставаться  въ  Россіи.  Вѣдь  здѣсь  изъ 
художника  не  могло  еще'  выйдти  ничего  путнаго.  Правда,  мнѣнія 
о томъ,  куда  именно  ѣхать,  оказывались  различны.  Академія  гово- 
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рила — непремѣнно  въ  Италію,  нѣкоторые  писатели — въ  Бельгію  и 
Голландію,  Францію,  Англію  и нѣкоторыя  части  Германіи.  И это 
потому,  что  Италія  почиталась  неизбѣжно  необходимою  для  серьез- 
ныхъ, для  историческихъ  картинъ,  а тѣ  двѣ  страны  для  юмористи- 
ческихъ. И даже  сами  люди,  самый  родъ  человѣческій  предполагался 
состоящимъ  изъ  двухъ  половинъ:  одна,  годная  для  трагедіи,  а дру- 
гая— для  ко ѵедіи.  Вотъ  какія  смѣшныя  и ограниченныя  были  тогда 
понятія  у нашихъ  художественныхъ  писателей!  Что  мудренаго,  коль- 
скоро  въ  тѣ  времена  даже  самъ  Гоголь,  столько  великій  и геніаль- 
ный, когда  не  выходилъ  изъ  предѣловъ  живописанія  Россіи,  дѣлилъ 
Европу  по  способностямъ:  «сердцевѣдѣніемъ-молъ  и мудрымъ  по- 
знаніемъ жизни  отзовется  слово  британца;  легкимъ  щеголемъ  бле- 
снетъ и разлетится  недолговѣчное  слово  француза;  затѣйливо  при- 
думаетъ свое,  невсякому  доступное,  умно-худощавое  слово  нѣмецъ; 
но  нѣтъ  слова,  которое  было  бы  такъ  замашисто,  бойко,  такъ 
вырывалось  бы  изъ  подъ  самаго  сердца,  такъ  бы  кипѣло  и живо- 
трепетало,  какъ  мѣтко  сказанное  русское  слово.»  Вездѣ— комоды 
и ящики,  и всюду  все  особый  товаръ  лежитъ,  и никто  не  смѣй 
думать  о чужомъ  добрѣ! 

Но  какъ  бы  тамъ  ни  было,  Штернбергъ  долженъ  былъ  ско- 
рѣе (пока  молодъ)  ѣхать  вонъ  изъ  Россіи,  въ  «настоящія  мѣста», 
набираться  тамъ  чудныхъ  впечатлѣній  и сдѣлаться  тамъ  Теньеромъ, 
Леополемъ-Роберомъ,  ванъ-деръ-Нейромъ,  Остадомъ,  кѣмъ  угодно, 
только  не  русскимъ,  а воротясь  потомъ  домой,  у русскихъ  сдѣ- 
латься «родоначальникомъ»  какой-нибудь  школы,  въ  родѣ  ино- 
странной, на  славу  и честь  намъ  всѣмъ. 

Однако  опять-таки,  какъ  съ  Малороссіей  и Хивой,  такъ  и съ 
Италіей,  Штернбергъ  не  послушался  совѣтодателей,  потому  что  и 
не  могъ  послушаться,  не  перевернувши  вверхъ  дномъ  всей  своей 
натуры,  не  переродившись  въ  какого-то  совершенно  другаго  чело- 
вѣка. Онъ  не  осуществилъ  ни  одной  изъ  фантазій,  такъ  разма- 
шисто состроенныхъ  по  его  поводу.  Онъ  остался  все  прежнимъ 
Штернбергомъ,  какимъ  былъ  пять  лѣтъ  назадъ,  выступивъ  впервые 
передъ  публикою, — скромнымъ,  милымъ,  довольно  даровитымъ,  до- 
вольно наблюдательнымъ,  иногда  мѣткимъ  на  смѣшныя  стороны 
людей,  проходившихъ  передъ  его  глазами, —вотъ  и все. 

Родоначальникомъ  школы  онъ  не  сдѣлался,  потому  что  не 
могъ  сдѣлаться;  никакихъ  высоко-юмористическихъ  картинъ  онъ 
не  написалъ,  а производилъ  все  только  картины  съ  самыми  орди- 
нарными сюжетами,  какія  всѣ  сплошь  тогда  писали  въ  Италіи,  вовсе 
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не  будучи  юмористами.  «Римскій  карнавалъ»,  «Неаполитанскій  импро- 
визаторъ», «Итальянская  крестьянка,  окруженная  дѣтьми  и подающая 
плоды  монаху»,  «Праздникъ  художниковъ  въ  Черварѣ,  близъ  Рима», 
«Пифферари»,  «Итальянскіе  крестьяне,  играющіе  въ  трактирѣ  въ 
карты»,  и т.  д. — что  это  за  необыкновенные  сюжеты  и сцены  свое- 
образнаго таланта?  Не  полнѣйшія  ли  все  это  банальности,  ничтож- 
ныя уже  и 40  лѣтъ  тому  назадъ,  а теперь  просто  пошлыя? 

Правда,  тогдашніе  писатели,  да  и публика  также,  смотрѣли  на 
всѣ  эти  картины  и картинки  какими-то  предубѣжденными,  восхи- 
щенными, точь-въ-точь  влюбленными  глазами.  Профессоръ  Чи- 
жовъ, путешествовавшій  въ  1842  году  по  Италіи,  увѣрялъ,  въ  своей 
статьѣ:  «Русскіе  художники  въ  Римѣ»,  что,  въ  акварели  Штерн- 
берга «Римскій  карнавалъ»,  «быстрое  движеніе  толпы  передано 
превосходно;  всему,  и костюмамъ,  и положеніямъ,  придано  удиви- 
тельное разнообразіе,  и вмѣстѣ  хорошо  сгруппировано,  но  главное 
тутъ — общее  движеніе»  («Спб.  Вѣдомости»,  1842  года,  № 228). 
Неизвѣстный  критикъ,  обозрѣвая  академическую  выставку  1844  года, 
говорилъ  объ  его  же  «Итальянской  крестьянкѣ  съ  монахомъ»,  что 
тутъ  «Штернбергъ  удивительно  хорошо  понялъ  южную  природу; 
въ  его  произведеніи  виденъ  художникъ-наблюдатель;  общій  тонъ 
его  чрезвычайно  тепелъ,  околичность  отчетиста  и расположеніе 
мастерское;  ландшафтная  часть — прелестна»  («Литературная  Газета», 
1844  года , № 4з).  Другой  неизвѣстный  писатель,  по  поводу  «Вы- 
ставки художественныхъ  вещей»  185 1 года,  говорилъ,  что  «Штерн- 
бергъ обнаруживалъ  въ  рисункахъ  своихъ  много  способности  по- 
нимать антологическую  грацію  и прелесть  жизни»  («Отечественныя 
Записки»  1851,  № 4,  Смѣсь,  стр.  1 39).  Описатель  Прянишниковской 
картинной  галереи,  И.  Аничковъ,  говорилъ  о картинкѣ  Штерн- 
берга: «Итальянскіе  крестьяне,  играющіе  въ  карты»,  что  «это— кар- 
тина, сильная  колоритомъ  и мастерски  скомпонованная»,  а объ  его 
«Пифферари»,  что  тутъ  «все  сливается  въ  превосходную  гармонію 
тоновъ  и придаетъ  картинѣ  большую  прелесть»  («Москвитянинъ», 
1833  г.,  № 4,  Соврем,  извѣстія,  стр.  124 — 125).  Да,  все  это,  мо- 
жетъ быть,  дѣйствительно  такъ  и казалось  большинству  русскихъ 
современниковъ  Штернберга,  въ  30-хъ  и 40-хъ  годахъ;  имъ  все 
было  въ  диковинку,  и они  поминутно  восхищались  тѣмъ,  на  что 
мы  нынче  давно  смотримъ  равнодушно  (на  безлюдьи  и Ѳома  дво- 
рянинъ). Штернбергъ  былъ  вовсе  не  такой  блестящій  техникъ, 
чтобы  одною  его  техникою  восхищаться,  а что  касается  до  всего 
остальнаго,  то  оно  у него  слишкомъ  неудовлетворительно  для  на- 
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шего  чувства,  какъ  многіе  начинали  это  понимать  даже  при  жизни 
Штернберга.  Неизвѣстный  авторъ  «Указателя  Музея  Академіи  ху- 
дожествъ», 1842  года,  говоритъ:  «можетъ  быть,  онъ  будетъ  на- 
шимъ Теньеромъ,  но  Теньеромъ  нынѣшняго  времени  и образо- 
ванія. Можетъ  быть,  онъ  пойдетъ  еще  далѣе,  потому  что,  со 
зрѣлостью  лѣтъ,  характеръ,  взгляды  пріобрѣтутъ,  при  прежней  яс- 
ности, болѣе  суровый  оттѣнокъ,  и Штернбергъ  сдѣлается  живо- 
писцемъ не  только  принятыхъ  обычаевъ  и нравовъ  народа,  но  нра- 
вовъ и страстей  человѣческихъ,  которые  видѣть,  вычувствовать  и 
изобразить  онъ  способенъ  въ  высшей  степени.»  («Памятникъ 
искуствъ  и вспомогательныхъ  знаній»,  изданіе  Фишера,  Спб., 
1842  г.,  томъ  II,  статья:  «Штернбергъ»).  Въ  этихъ  словахъ  не- 
извѣстнаго (къ  великому  моему  сожалѣнію)  нашего  критика  вы- 
сказана глубочайшая  правда  и истиннѣйшая  характеристика  Штерн- 
берга: онъ  писалъ  и рисовалъ  все  только  внѣшнее,  наружное, 
«обычаи  и нравы  народные»,  внѣшній  видъ,  положеніе,  внѣшнюю 
позу  и группу  людей,  но  никогда  не  трогалъ  «нравовъ  и стра- 
стей людскихъ»,  ни  въ  чью  душу  онъ  не  заглядывалъ  и ничью 
не  выражалъ.  Такіе  картины  и рисунки,  даже  и при  самой  бле- 
стящей, какая  только  можетъ  быть  на  свѣтѣ,  техникѣ,  еще  мало 
значатъ  и интересуютъ.  А Штернбергу  еще  далеко  было  до  ослѣ- 
пительной техники. 

Но  за  то  письма  Штернберга  представляютъ  очень  много  ин- 
тереснаго. Интересны  они,  конечно,  не  по  литературной  своей  формѣ, 
какъ  я уже  говорилъ  выше,  въ  своемъ  вступленіи.  Штернбергъ 
писалъ  не  особенно  хорошо,  и самъ  сознавался  въ  этомъ.  Глубиной 
письма  его  также  не  отличаются.  Интересны  они  по  множеству  по- 
дробностей и разсказовъ  изъ  собственной  жизни  автора  и изъ 
тогдашняго  житья-бытья  нашихъ  художниковъ  въ  Италіи.  Обо 
всемъ  этомъ  до  насъ  не  дошло  теперь  почти  вовсе  никакихъ  свѣ- 
дѣній. Почти  никто  изъ  нашихъ  художниковъ  не  писалъ  писемъ, 
никто  не  записывалъ  жизни  своей  и товарищей.  Есть,  конечно,  иногда 
кое-что  въ  этомъ  родѣ  въ  письмахъ  знаменитаго  Иванова:  это  былъ 
человѣкъ  высоко-интеллектуальный,  всегда  нуждавшійся  въ  пере- 
пискѣ, въ  обмѣнѣ  мыслей  съ  другими.  Но  онъ  мало  знался  со 
своими  товарищами,  русскими  художниками:  они  были  ему,  въ 
большинствѣ  случаевъ,  слишкомъ  антипатичны  во  всѣхъ  отноше- 
ніяхъ. Если  съ  кѣмъ  изъ  нихъ  и водилъ  онъ  знакомство,  то  развѣ 
только  съ  пожилыми  и степенными  людьми.  Штернбергъ,  напро- 
тивъ, былъ  въ  дружбѣ  со  всею  тогдашнею  нашею  молодежью  въ 
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Римѣ,  постоянно  со  всѣми  сверстниками  своими  встрѣчался  и про- 
водилъ время,  и хотя  не  принималъ  участія  въ  ихъ  оргіяхъ  и без- 
путной тратѣ  времени,  хотя  многихъ  не  любилъ,  многихъ  порицалъ, 
однако  все-таки  принадлежалъ  именно  къ  ихъ  средѣ.  Поэтому  онъ 
зналъ  всѣ  подробности  ихъ  жизни;  все,  что  они  ни  дѣлали,  про- 
исходило у него  передъ  глазами.  Это-то  намъ  теперь  и дорого. 
Притомъ  же,  во  многихъ  письмахъ,  находятся  любопытные  наброски 
перомъ  и акварелью,  очень  мило,  иногда  тонко  исполненные,  и ри- 
сующіе очень  многихъ  изъ  тогдашнихъ  нашихъ  художниковъ.  Но 
письма  Штернберга  интересны  не  по  однимъ  только  фактамъ:  въ 
нихъ  часто  высказывается  его  взглядъ  на  все  окружавшее  его  — на 
людей  и природу;  многія  его  характеристики  живы  и вѣрны,  не 
смотря  на  свою  краткость,  и потому  представляютъ  немалый 
интересъ. 

Мнѣ  извѣстно  до  сихъ  поръ  всего  30  писемъ  Штернберга:  28 
къ  архитектору  (нынѣ  профессору)  Ник.  Леонт.  Бенуа,  и 2 къ 
живописцу  (нынѣ  тоже  профессору)  Ив.  Конст.  Айвазовскому. 
Первыя  28-мъ  писаны  съ  1841  г.  по  конецъ  1845  г.;  2 послѣднія 
письма  писаны  въ  1843  и ^45  годахъ.  Въ  одномъ  письмѣ  къ  Н.  Л. 
Бенуа  (отъ  9-го  декабря  1842  года),  Штернбергъ  говоритъ:  «Вѣдь 
ты  знаешь,  что  на  всемъ  свѣтѣ  всего  два  человѣка,  съ  которыми 
я переписываюсь;  это — ты  и Айвазовскій».  Значитъ,  кромѣ  уцѣлѣв- 
шихъ  теперь  этихъ  30  писемъ,  трудно  надѣяться  найдти  какія- 
нибудь  другія,  у другихъ  личностей.  По  нѣкоторымъ  фразамъ 
уцѣлѣвшихъ  30  писемъ,  видно,  что  писемъ  было  вначалѣ  гораздо 
больше.  Многія  исчезли,  не  дошли  по  почтѣ,  или  затеряны;  но  те- 
перь, послѣ  30  почти  лѣтъ,  трудно,  конечно,  уже  ожидать,  чтобы 
они  когда-нибудь  отыскались. 

Печатать  письма  Штернберга  цѣликомъ  не  слѣдуетъ  и нельзя: 
въ  нихъ  слишкомъ  много  мелочей,  какія  пишутся  въ  товарище- 
скихъ письмахъ, — мелочей,  которыя  и въ  свое  время  мало  значили 
для  посторонняго,  а теперь  и еще  меньше.  Все,  что  есть  луч- 
шаго и интереснѣйшаго  въ  этихъ  письмахъ,  состоитъ  изъ  отдѣль- 
ныхъ отрывковъ,  иногда  довольно  объемистыхъ,  иногда  короткихъ. 
Въ  нихъ  заключается  все,  что  составляетъ  цѣнность  корреспонденціи 
Штернберга:  отдѣльныя  описанія,  наброски,  замѣтки,  мысли  По- 
этому я и принужденъ  представить  здѣсь  лишь  одни  извлеченія  изъ 
писемъ  этого  художника.  Впослѣдствіи  я постараюсь  сдѣлать  изъ 
нихъ  свой  выводъ. 


ЖИВОПИСЕЦЪ  ШТЕРНБЕРГЪ. 


393 


III. 

Писемъ  изъ  1840  года  вовсе  нѣтъ,  потому  что  въ  первые  мѣ- 
сяцы своего  пребыванія  въ  Италіи  Штернбергъ  жилъ  вмѣстѣ  съ 
Бенуа.  Такимъ  образомъ,  мы  ничего  не  знаемъ  о времени  пер- 
ваго пребыванія  Штернберга  во  Флоренціи  и Римѣ.  Изъ  1841,  есть 
налицо  всего  два  письма,  отъ  апрѣля  и мая  мѣсяцевъ,  изъ  Неаполя. 

Въ  письмѣ  отъ  29-го  апрѣля  1841  года,  Штернбергъ  говоритъ: 

«Я  только-что  возвратился  отъ  одного  пейзажиста,  Карелли.  Онъ  изъ 
лучшихъ  здѣсь  и,  въ  самомъ  дѣлѣ,  человѣкъ  съ  большимъ  талантомъ.  Я про- 
смотрѣлъ у него  нѣсколько  портфелей  съ  прекрасными  этюдами.  Онъ  пишетъ 
очень  ловко.  Но,  кромѣ  него,  здѣсь  есть  два  или  три  пейзажиста  съ  большими 
достоинствами.  Да  какъ  и не  быть  имъ  здѣсь,  гдѣ  природа  такъ  роскошна?  Это 
неисчерпаемый  источникъ  для  художника.  Море,  скалы,  деревья  — и какъ  все 
полно  жизни,  вездѣ  кишитъ  народъ.  Прошедшее  воскресенье  я былъ  въ  Ка- 
стелламаре.  Я попалъ  какъ  разъ  на  праздникъ  какой-то  св.  Марка.  Не  доѣз- 
жая до  города,  толпился  народъ  около  маленькой  церквулечки.  которая  была 
убрана,  какъ  обыкновенно,  очень  парадно.  Тутъ  продавали  пряники  и разныя  ла- 
комства подъ  бѣлыми  палатками.  Женщины  одѣты  очень  живописно.  Но  если-бъ 
ты  видѣлъ  эту  жизнь!  Это  не  то,  что  праздники  въ  Римѣ.  Ужъ  одинъ  пейзажъ 
чего  стоитъ!  Эти  живописныя  горы,  которыя  отдѣляютъ  Кастелламаре  отъ  Сор- 
ренто!.. Завтра  Гайвазовскій  и,  кажется,  Монигетти,  отправляются  въ  Кастелла- 
маре, первый  для  того,  чтобъ  еще  быть  ближе  къ  морю,  второй  — къ  Помпеѣ. 
А я остаюсь  здѣсь,  на  нѣкоторое  время.  Санта-Лучіа  (народный  кварталъ  въ 
Неаполѣ,  на  берегу  моря) — прелесть.  Тамъ  грязные  загорѣлые  ладзароны  лежатъ 
на  солнцѣ,  покрытые  корзинами.  Какія  дѣти  полошатся  въ  морѣ!  Вдали  дымится 
Везувій.  Славно  здѣсь  въ  Неаполѣ — только  работать!  Наконецъ,  я нашелъ  себѣ 
квартиру,  съ  извѣстнымъ  докторомъ  Кочія.  У насъ  двѣ  комнаты,  довольно  боль- 
шія, разумѣется,  съ  разными  входами,  и большая  терраса  наверху,  съ  которой 
чудесный  видъ  на  море;  помните,  такъ  же,  какъ  во  Флоренціи  было.  Немножко 
высоко,  но  внизу  здѣсь  невозможно  жить,  потому  что  улицы  узки,  и въ  ком- 
натѣ тьма-тьмущая.  Съ  насъ  спрашиваютъ  по  3 карлина  въ  день.  Это — не  дорого, 
потому  что  здѣсь  даромъ  не  позволяютъ  смотрѣть  на  Везувій.  Но  докторъ  на- 
дѣется еще  выторговать  хоть  Ѵ2  карлина.  Очень  радъ,  что  нашелъ  хоть  такого 
товарища.  Скучно  быть  совершенно  одному.  Вчера  мы  были  въ  музеѣ  во  второй 
разъ,  видѣли  много  прекрасныхъ  вещей  помпейскихъ.  Ну,  это  въ  сторону.  А что 
у насъ  въ  Римѣ  теперь  подѣлывается?.. 

Въ  майскомъ  письмѣ  Штернбергъ  говоритъ: 

«Всякій  день  захожу  на  почту,  и громогласно,  и отчетливо  произношу  мое 
имя,  но,  увы,  вотще!  Всякій  разъ  мнѣ  показываютъ  письмо  къ  какому-то  Шта- 
кельбергу,  и я,  повѣся  носъ,  отправляюсь  на  берегъ  моря  слушать  «контосторія» 
(разсказчика)  и забываю  мое  горе  въ  толпѣ  ладзароновъ  и другихъ  людей,  вни- 
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мательно  слушающихъ  восторженнаго  разсказчика.  Сколько  разнообразія  въ  этой 
грязной  толпѣ,  какъ  различно  и какъ  характерно  выражается  вниманіе  на  ихъ  ли- 
цахъ! Я хожу  туда  не  для  того,  чтобъ  слушать,  потому  что  я почти  ничего  не  по- 
нимаю, но  для  того,  чтобъ  смотрѣть  на  слушающихъ.  На  другомъ  концѣ  мола 
(гавани)  въ  одно  же  время  обыкновенно  показываютъ  куколъ.  Тамъ  отличается 
пульчинелла  и привлекаетъ  къ  себѣ  не  менѣе  зрителей.  Это  не  то,  что  у насъ 
въ  Петербургѣ.  Ты  не  можешь  себѣ  вообразить,  какъ  они  вѣрно  даютъ  дви- 
женіе кукламъ,  и какъ  умѣютъ  разнообразить  свои  представленія.  Всякій  вечеръ 
есть  какое-нибудь  новое  явленіе;  но  главный  интересъ — въ  пульчинеллѣ.  Его  фарсы 
неподражаемы.  Напримѣръ,  одинъ  изъ  враговъ  ужасно  ему  угрожаетъ,  а онъ  въ 
отвѣтъ  , и толпа  въ  восторгѣ.  Притомъ  какъ  это  все  хорошо  здѣсь  на  бе- 

регу моря,  какими  удивительными  колерами  расписываетъ  горы  заходящее  солнце, 
а Везувій  какъ  бываетъ  хорошъ!  Раза  два  я видѣлъ  его  въ  темномъ  малиновомъ, 
или  болѣе,  вишневомъ  цвѣтѣ.  Казалось,  что  онъ  покрытъ  бархатнымъ  ковромъ, 
а по  вечерамъ  здѣсь  бываютъ  удивительные  эффекты.  Я здѣсь  сошелся  съ  од- 
нимъ шотландцемъ;  онъ — художникъ  съ  большими  способностями,  но  не  произ- 
ведшій еще  ничего  цѣлаго.  Онъ  очень  добрый  малый.  Не  знаю,  за  что  онъ  меня 
полюбилъ;  онъ  ухаживаетъ  за  мною,  какъ  дядька,  и все  понукаетъ,  чтобъ  я бо- 
лѣе работалъ.  На  прошедшей  недѣлѣ  мы  были  вмѣстѣ  на  Искіи;  тамъ  мы  про- 
были четыре  дня.  Признаюсь,  я болѣе  ожидалъ  отъ  этого  острова.  Впрочемъ, 
я прежде  видѣлъ  Сорренто  и Мэту;  стало  быть,  неудивительно,  что  Искія  мнѣ 
не  такъ  понравилась.  Два  дня  мы  пробыли  въ  Казамичи.  Это — часть  Искіи,  очень 
живописная.  Маленькіе  каменные  домики  съ  виноградными  навѣсами  прелестны; 
вездѣ  много  цвѣтовъ,  а жители  очень  привѣтливы  и добры,  что  такъ  рѣдко  въ 
Италіи.  Остальные  два  дня  мы  провели  въ  самомъ  городѣ  Искіи.  Эта  сторона 
гораздо  менѣе  живописна,  и жители  несносно  навязчивы.  Множество  бѣдныхъ, 
а дѣтей  такъ  много,  что  пройдти  почти  нельзя.  Вотъ  тамъ  бы  Чернецовымъ  по- 
работать! Вообрази,  что  мы  не  могли  выйдти  изъ  дверей  трактира,  чтобы  насъ 
не  окружала  толпа  дѣвчонокъ  и мальчишекъ,  которые  слѣдили  за  нами  повсюду, 
дразнили  насъ,  просили  денегъ,  кричали  во  все  горло:  «5і°поге,  ѵоі  5Іе*е  ип 
сапе»  (синьоръ,  вы  собака).  Въ  тотъ  же  день,  какъ  мы  пріѣхали,  я пошелъ  ри- 
совать на  берегъ,  нарочно  выбралъ  мѣсто  уединенное,  за  стѣнкой,  гдѣ  только 
тихо  лежали  смуглые  сиротинки;  но  и тамъ  я не  избавился  отъ  этихъ  негодяевъ. 
Въ  скоромъ  времени  они  опять  окружили  меня.  Кажется,  каждый  камушекъ  обер- 
нулся въ  мальчишку.  Они  всѣ  стали  кричать,  чтобъ  я нарисовалъ  имъ  ихъ  пор- 
треты. Наконецъ,  видя,  что  я на  нихъ  не  обращаю  вниманія,  они  вскарабкались 
одинъ  на  другаго,  такъ  что  выстроили  порядочную  пирамиду,  и заслонили  мой 
видъ;  другіе  коверкались,  строили  гримасы  и все  кричали:  «5і§поге,  Гаге  по$№ 
гіггаш»  (Синьоръ,  рисуйте  съ  насъ  портреты).  Нечего  было  дѣлать,  я сложилъ 
мой  стулъ  и направился  домой,  провожаемый  шумной  толпой.  Вечеромъ  я съ 
моимъ  пріятелемъ-шотландцемъ  пошелъ  на  мосты.  Оттуда  прекрасный  видъ. 
Пронзительный  крикъ  дѣтей  мнѣ  вскружилъ  голову.  Я присѣлъ  и отъ  нечего 
дѣлать  нарисовалъ  головку  одной  дѣвушки.  Тогда  они  сдѣлались  еще  неотвяз- 
чивѣе,  такъ  что  мой  шотландецъ  ударилъ  одного  палкой.  Противъ  ожиданія, 
это  средство  помогло.  Полновѣсный  ударъ  его  сучковатой  трости  сдѣлалъ  силь- 
ное впечатлѣніе  на  толпу.  Мы  рады  были,  когда  оставили  Искію.  Вѣтеръ  былъ 
попутный,  наши  маринары  (лодочники)  раскинули  парусъ,  и мы  скоро  причалили 


ЖИВОПИСЕЦЪ  ШТЕРНБЕРГЪ. 


?9  5 


къ  Прочидѣ.  Тамъ  очень  много  живописнаго.  Въ  тотъ  же  день  мы  взяли  лодку 
въ  Пуццолу  и пробыли  тамъ  остальной  день.  Какъ  тамъ  хорошо,  Бенуа,  какъ 
живописно!  Остатки  храма  Юпитера  Сераписа!  Вотъ  весь  нашъ  вояжъ!  Въ  это 
время  я сдѣлалъ  два  этюда  съ  натуры  и кое-какіе  рисуночки;  теперь  я хлопочу  о 
томъ,  чтобъ  начать  картинку.  Я тебѣ  писалъ,  что  живу  съ  извѣстнымъ  докто 
ромъ  Кочія.  Мы  очень  дешево  платимъ  за  квартиру,  т.-е.,  должно  прибавить,  за 
такую  квартиру,  какъ  наша.  Это  - прелесть,  братецъ!  У насъ  вощеные  красные 
полы,  диваны  новые,  обтянутые  голубымъ  барканомъ,  мраморныя  подоконницы  и 
проч.  Мы  платимъ  9 дукатовъ  въ  мѣсяцъ.  Монигетти  теперь  сидитъ  передо  мною, 
куритъ  трубку  и съ  нетерпѣніемъ  ждетъ,  чтобъ  я окончилъ  письмо.» 

Я сдѣлалъ  эту  длинную  выписку-  изъ  первыхъ  писемъ  Штерн- 
берга, потому  что  они  очень  характерны.  Что  въ  нихъ  высказы- 
вается?— Одни  только  впечатлѣнія  о томъ,  какъ  живописна  и какъ 
красива  Италія,  и ровно  ничего  болѣе.  Таковъ  былъ  тогда  взглядъ 
не  только  нашихъ  художниковъ,  но  и людей,  которые  гораздо 
выше  ихъ  стояли.  Красота,  живописность, — все  только  одна  живо- 
писность и красота!  Что  за  несчастная  такая  страна  была  Италія 
для  пріѣзжихъ  изъ  Россіи,  что  больше  они  тамъ  ничего  и не 
видѣли!  РІеужели  есть  такія  страны  и такіе  народы,  изъ  которыхъ, 
кромѣ  красоты  и живописности,  ничего  больше  не  выжмешь?  Жал- 
кій народъ,  жалкая  страна!  Но  это  неправда,  это  сущая  клевета 
на  Италію.  Въ  ея  народѣ,  въ  ея  жителяхъ,  было,  когда  наши,  рус- 
скіе, пріѣзжали  къ  нимъ,  точь-въ-точь  то  же  самое,  что  было  и въ 
другихъ  народахъ  того  времени:  жизнь,  чувство,  потребности  ума. 
потребности  духа,  жажда  свободы  отъ  папскаго,  австрійскаго  или 
домашняго  гнета,  стыдъ  пригнетенности,  щемящее  чувство  безси- 
лія, позоръ  оковъ,  жаръ  душевный,  пылкая  надежда  зажить 
когда-либо  настоящею  жизнью.  Все  это  выражалось  и въ  20-хъ,  и 
въ  30-хъ,  и въ  40-хъ  годахъ,  въ  лучшей  части  итальянской  лите- 
ратуры, въ  стихахъ,  повѣстяхъ,  драмахъ,  въ  сотняхъ  горячихъ  вспы- 
шекъ, искупаемыхъ  потомъ  долгими  годами  невыразимыхъ  стра- 
даній въ  австрійскихъ,  римскихъ  и неаполитанскихъ  казематахъ; 
наконецъ,  все  это  выражалось  въ  стремленіи  къ  европейскимъ  кни- 
гамъ и къ  европейскимъ  университетамъ.  Но  наши  туристы-худож- 
ники ничего  этого  не  замѣчали,  ничего  не  слыхали,  и только  бли- 
зоруко видѣли  красивый  Везувій,  красивые  костюмы,  красивыя 
пляски  подъ  виноградниками.  Пока  наши  живописцы  въ  цѣлой 
Италіи  не  находили  ничего  другаго  рисовать,  кромѣ  «Итальянокъ 
у фонтана»,  «Бросанья  букетовъ  на  масляницѣ»,  театральныхъ 
«Итальянскихъ  разбойниковъ»,  вѣчныхъ  нелѣпыхъ  «Пиффераровъ», 
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даже  Гоголь,  самъ  великій  Гоголь,  рисовалъ  съ  Рима  фальшивую 
и невѣрную  картину,  рисовалъ  такой  Римъ,  въ  которомъ  все  было 
только  или  красиво  и чудесно-изящно,  беззаботно  и счастливо,  или 
же  глупо,  нелѣпо,  сонно  и отстало.  Какая  это  была  ложь  и близо- 
рукость! И какой  громовый  отвѣтъ,  какое  подавляющее  возраженіе 
дали  событія  въ  Италіи  спустя  всего  лишь  немного  лѣтъ  послѣ  кар- 
тинъ нашихъ  художниковъ  и писаній  Гоголя,  — событія  сначала  47-го, 
48-го  и 49-го  годовъ,  а потомъ  59-го  и 6о-хъ  годовъ!  Прогнаны 
были  австрійскіе  давители,  неаполитанскіе  угнетатели,  вытѣсненъ 
былъ  папа,  началась  настоящая  итальянская  жизнь.  Неужели  все 
это  сдѣлали  только  тѣ  люди,  которые  передъ  образами  на  дудоч- 
кахъ играли  (ріЙегагі),  или  которые  безъ  конца,  въ  животномъ 
весельѣ,  все  только  «сальтарелло»  плясали,  или  тупо  бѣсновались 
на  карнавалѣ?  Нѣтъ,  видно,  были  въ  Италіи  и другіе  еще  люди.  Они 
уже  давно  были  налицо,  они  уже  давно  готовились  и росли,  они 
уже  давно  ходили  среди  всѣхъ;  да  только  наши  художники,  съ 
Г оголемъ  вмѣстѣ,  ничего  этого  не  видали  и не  подозрѣвали.  Наши 
русскіе  проглядѣли  настоящую  Италію  и,  какъ  ребятишки,  тѣшились 
только  ея  блестящими  игрушками  и праздными  пустяками.  Но  если 
даже  оставить  въ  сторонѣ  всю  интеллектуальную,  лучшую  жизнь — 
сколько  въ  Италіи  того  времени  можно  было  увидать  и простой 
домашней  жизни,  представляющей  высокій  интересъ,  игру  и движе- 
ніе всего,  что  человѣку  важно  и дорого,  что  наполняетъ  его  го- 
рестью или  счастьемъ  внутри  его  семейства,  среди  его  дѣла,  какъ 
и всѣхъ  остальныхъ  людей  въ  Европѣ,  — тысячи  простыхъ  и мел- 
кихъ, или  же  трагическихъ  и комическихъ  сценъ  и событій! 
Нѣтъ,  это  все  проглядѣли  наши  художники  и путешественники. 
Они  всѣ,  со  своимъ  «великимъ»  Брюлловымъ  во  главѣ,  все  только 
возились  съ  какими-то  ничтожнѣйшими  «пифферарами»,  да  ку- 
кольной «итальянкой  у фонтана». 

Какая  разница  нашъ  Ивановъ!  Этотъ  человѣкъ,  такъ  мало 
оцѣненный  даже  до  сихъ  поръ,  видѣлъ  поглубже  и подальше 
своихъ  собратовъ  по  искуству,  подальше  и того  самаго  Гоголя, 
котораго  обожали  безпредѣльно,  и передъ  которымъ  падалъ  ницъ, 
какъ  передъ  языческимъ  истуканомъ.  Всю  свою  жизнь,  пока  про- 
былъ въ  Римѣ,  онъ  полонъ  былъ  всего  только  одной  картиной, 
которую  писалъ,  ктому  же  религіозной.  Онъ  простоялъ  надъ  нею, 
какъ  очарованный,  какъ  помѣшанный.  Казалось,  куда  ему,  бѣдному, 
ограниченному  человѣку,  видѣть  и понимать  что-нибудь  еще  во- 
кругъ себя.  Но  онъ  и видѣлъ,  и слышалъ,  и понималъ,  какъ  никто 
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другой  изъ  всѣхъ  русскихъ  въ  Италіи:  онъ  чувствовалъ  настоя- 
щую Италію  и съ  жаромъ  слѣдилъ  за  тѣмъ,  что  тамъ  начиналось. 
«Это  все,  можетъ  быть,  только  черновое» — писалъ  онъ  въ  1847  году. 
Посмотрите  его  дневникъ,  его  письма,  которыхъ,  кажется,  даже  и 
до  самыхъ  сихъ  поръ  никто  у насъ  не  знаетъ  и знать  не  хочетъ. 
Еще  бы!  Вѣдь  Ивановъ — одна  изъ  высшихъ  русскихъ  интеллигенцій! 

И такъ,  Штернбергъ  смотрѣлъ  на  Италію,  какъ  всѣ  его  то- 
варищи тогда  смотрѣли,— бѣдно,  темно,  близоруко,  ограниченно. 
Онъ  не  видалъ  въ  Италіи  ничего,  кромѣ  цвѣтной  декораціи.  Ка- 
кихъ же  истинныхъ,  значительныхъ  картинъ  можно  было  отъ 
него  тамъ  ожидать?  Конечно,  никакихъ.  Онъ  всѣ  проведенные 
тамъ  годы  такъ  и остался  при  рутинныхъ  пустячкахъ. 

Однако,  будемъ  продолжать  просмотръ  писемъ  Штернберга. 
Въ  предѣлахъ  того,  что  ему  было  доступно,  все-таки  онъ  выска- 
зывалъ отъ  времени  до  времени  въ  своихъ  письмахъ  много  инте- 
реснаго и хорошаго. 

Письмо  отъ  з октября  1842  г.  начинается  очень  милой  виньеткой, 
въ  которой  главное — видъ  виллы  Фальконьери  (въ  окрестностяхъ 
Рима);  по  сторонамъ  сидятъ,  прислонясь  спинами  къ  рамкѣ  этой 
картинки,  налѣво  — самъ  Штернбергъ,  направо — Сократъ  Воробьевъ, 
мечтающіе  — первый  о Венеціи,  второй  о Римѣ  (оба  города  передъ 
ними  вдали,  въ  микроскопической  перспективѣ).  Надъ  рамой,  ле- 
житъ въ  постели  толстякъ-Кривцовъ,  начальникъ  русскихъ  ху- 
дожниковъ въ  Римѣ;  его  огромный  животъ  возвышается  холмомъ 
изъ-подъ  одѣяла.  По  его  сторонамъ,  «Славы»  трубятъ  въ  трубы  о 
томъ,  что  онъ  «живетъ  на  виллѣ  Фальконьери  хорошо  и госте- 
пріимно» (сказано  въ  «объясненіи»  Штернберга);  надъ  верхними 
углами  рамы  и картинки,  направо  — голова  живописца  Шамшина, 
разсматривающаго  дѣтей  Кривцова,  съ  которыхъ  онъ  собирается 
писать  портреты,  налѣво — голова  живописца  Мокрицкаго,  разсма- 
тривающаго какихъ-то  неизвѣстныхъ,  съ  которыхъ  онъ  тоже  былъ 
намѣренъ  писать  портреты.  Все  это  нарисовано  комично,  бойко, 
ловко,  живописно.  Въ  самомъ  письмѣ  любопытны  слѣдующіе  пас- 
сажи: 

Лепре  (трактиръ  въ  Римѣ)!  При  этомъ  словѣ  хорошо  запахло.  Пора  туда: 
скоро  те220§іогпо  (полдень)  — это  магическое  слово,  которое  такъ  волнуетъ 
сердца  и желудки  моделей  и художниковъ  въ  Римѣ.  За  русскимъ  столомъ  у 
Лепре  еще  пусто;  но  вотъ  начинаютъ  появляться:  Орловъ,  Раевъ,  Тирановъ, 
Шамшинъ,  Ломтевъ,  Сократъ  (Воробьевъ)  и Бродовскій;  потомъ  идутъ:  Завья- 
ловъ, Пименовъ,  Сомовъ,  Шуруповъ,  Мещериновъ  (новое  лицо,  молодой  чело- 
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вѣкъ,  любитель  всѣхъ  изящныхъ  искуствъ,  но  въ  особенности  скульптуры  и 
ландшафтной  живописи),  и такъ  далѣе.  Всякій  занимаетъ  свое  мѣсто,  разго- 
воръ ростетъ,  превращается  въ  споръ;  кричатъ,  шумятъ,  бренчатъ  стаканами 
и начинаютъ  играть  въ  «байки»  *)  — новая  игра,  забавная  и острая,  понять  ее 
легко.  Опустошивъ  карманы  Ашопіо  и Сігіасо,  отправляются  смотрѣть  фц- 
оссЬі  сіеі  саѵаііі  въ  Мавзолей  Августа:  тамъ  Турніеръ,  со  своею  компаніею 
(циркъ),  забавляетъ  римскую  публику...  Ты  желаешь  знать  объ  Антонѣ  Ивановѣ: 
слава  Богу,  онъ  поправился,  даже  къ  Лепре  одно  время  не  ходилъ;  говорятъ, 
работаетъ  и ведетъ  порядочную  жизнь.  Видно  твои  совѣты  подѣйствовали  на 
него.  Кривцовъ  очень  былъ  озабоченъ  на  счетъ  его,  не  рѣшаясь  сказать  ему 
прямо  о его  поведеніи.  Онъ  призвалъ  Ломтева  и далъ  ему  выговоръ  за  то,  что 
онъ  не  только  самъ  кутитъ,  но  еще  вовлекаетъ  другихъ  въ  распутство,  а именно 
Иванова  и Бродовскаго.  Хотя  это  было  несправедливо,  но  имѣло  хорошія  по- 
слѣдствія: въ  пивной  уже  не  видно  русскихъ...  Я затѣялъ  двѣ-три  картинки, 
которыя  хочу  непремѣнно  выполнить.  Мнѣ  жаль  ихъ  оставить  (чтобы  ѣхать 
къ  Бенуа  и товарищамъ  въ  Венецію)...  іо  октября.  Вчера  я былъ  въ  театрѣ 
«Мегазіазіо»;  тамъ  очень  порядочная  драматическая  труппа.  Примадонна  — пре- 
лесть. Я не  видалъ  женщины,  которая  бы  соединяла  столько  достоинствъ.  Она 
хороша  собою  и прекрасная  актриса.  Давали  трагедію:  «Бгапсезса  (Іа  Кітіпі». 
Она  играла  очаровательно,  особенно  когда  она  слушала  воспламененнаго  любовью 
Раоіо.  Этого  лица  я не  могу  забыть.  Какъ  она  хороша!!!  Напрасно  бы  я сталъ 
искать  словъ  пересказать  тебѣ  это.  По  окончаніи  трагедіи,  ее  вызвали  и осы- 
пали всю  сцену  цвѣтами.  Ставассеръ *  2)  отъ  нея  безъ  ума;  онъ  лѣпитъ  ея  бюстъ 
на  память,  онъ  постоянно  каждый  вечеръ  въ  театрѣ.  Я ее  видѣлъ  также  въ 
комедіи  Гольдони:  «II  Возрепо  Сеіозо».  Она  была  прелестна,  очаровательна — все, 
что  хочешь.  Ее  зовутъ  Ристори  Вчера  было  гулянье  въ  Ѵіііа  Вогфіезе.  Когда 
я проходилъ  Рогіа  сіеі  ророіо,  такъ  живо  вспомнилъ  наше  прибытіе  въ  Римъ  и 
Щурупова  въ  его  парижскомъ  фракѣ.  Вотъ  уже  два  года  прошло!  Увы,  страшно 
подумать!  А что  сдѣлалъ?  Это  лѣто,  сколько  возможно  было,  я провелъ  съ  поль- 
зою; ты  знаешь,  что  я поѣхалъ  къ  Кривцову  (въ  Ѵіііа  Раісопіегі)  въ  августѣ; 
погода  была  прегадкая,  дождь  проливной;  теперь  погода,  кажется,  поправляется, 
и я это  время  работалъ  прилежно.» 

Въ  письмѣ  отъ  9 декабря  того  же  1842  года,  Штернбергъ  гово- 
ритъ, что  оканчиваетъ  свою  картинку:  «Рійегагі»,  а потомъ  про- 
должаетъ разсказывать  о товарищахъ: 

«Кривцовъ  затѣялъ  сдѣлать  выставку  для  великой  княгини  Маріи  Нико- 
лаевны 3),  и потому  мы  теперь  принялись  не  на  шутку:  посмотримъ,  что  изъ 
этого  будетъ.  Наканунѣ  Николина  дня,  намъ  было  объявлено  у Лепре:  собраться 
на  другой  день  въ  церковь  въ  бѣлыхъ  жилетахъ  и безъ  бородъ.  Неохотно  испол- 
нили это  приказаніе,  да  кромѣ  Пименова  никто  не  выбрился.  Вольнодумцы!  Ни- 


')  Ваіоссо — мелкая  мѣдная  монета  въ  Римѣ. 

2)  Русскій  скульпторъ. 

3)  Великая  княгиня  пріѣхала  въ  Римъ  со  своимъ  супругомъ,  герцогомъ  Лейхтенбергскимъ, 
въ  началѣ  декабря  1842  г. 
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колай  Степановичъ  (Пименовъ)  сталъ  похожъ  на  вѣстоваго.  Въ  Николинъ  день 
у Бертени  нализались  какъ  стельки — вотъ-те  и праздникъ...» 

Послѣ  этихъ  двухъ  писемъ,  такъ  живо  рисующихъ  портретъ 
русскихъ  художниковъ,  перестающихъ  работать  уже  въ  12  часовъ 
дня,  чтобы  потомъ  остальной  день  сидѣть  въ  трактирѣ  и циркѣ, 
и -въ  противоположность  имъ  — самого  Штернберга,  полнаго  со- 
всѣмъ иныхъ  интересовъ,  далекихъ  отъ  интересовъ  только  живот- 
ныхъ, — послѣ  этихъ  двухъ  писемъ,  въ  корреспонденціи  насту- 
паетъ перерывъ  въ  цѣлыхъ  десять  мѣсяцевъ. 

Первое  письмо  1843  года — лишь  отъ  3 октября,  и вверху  его 
виньетка  перомъ:  Штернбергъ  кланяется  въ  землю,  теменемъ  впе- 
редъ, къ  зрителю.  Это — иллюстрація  къ  словамъ: 

«Сжалься  великодушно,  Бенуа,  надъ  несчастнымъ  пріятелемъ  твоимъ,  кото- 
рый, валяясь  въ  пыли  своей  студіи,  мыслью  несется  въ  Орвіето  и проситъ  у 
своихъ  товарищей  прощенія  за  его  тяжкіе  грѣхи.  Кромѣ  шутокъ,  сколько  разъ 
я принимался  за  перо,  и никогда  не  могъ  кончить  письма.  Наконецъ,  уже  стало 
не  втерпежь,  глядя  на  твои  иллюстрированныя  письма  къ  Скотти.  Завидую  этому 
человѣку,  какъ  онъ  умѣетъ  распорядиться  своимъ  временемъ:  онъ  и работаетъ, 
и гуляетъ  во-время,  пишетъ  письма — стало  быть,  и получаетъ  отвѣты.  И эта  мысль 
меня  утѣшаетъ,  что  я не  получаю  отвѣтовъ,  вѣроятно,  потому,  что  не  пишу  пи- 
семъ. Но  о чемъ  я стану  вамъ  писать,  друзья,  послѣ  писемъ  Михаила  Ивановича 
(Скотти)?  Развѣ  есть  еще  одинъ  предметъ,  о которомъ  онъ  вамъ  не  писалъ,  а 
именно  моя  персона,  находящаяся  въ  совершенномъ  здравіи  и обитающая  въ 
новой  студіи  на  Ѵіа  Зізііпа  № 68,  которою  она  весьма  довольна,  поелику  еже- 
дневно изъ  окна  своего  наслаждается  очаровательнымъ  видомъ  Рима,  то  ожив- 
леннаго лучами  восходящаго  солнца,  то  утопающаго  въ  позлащенномъ  пару  ве- 
чернемъ. Лѣто  я провелъ  пріятно  и не  безъ  пользы:  сдѣлалъ  достаточное  коли- 
чество этюдовъ  для  предположенныхъ  картинъ.  Всѣ  планы  и мечты  мои  о 
дальнемъ  путешествіи  исчезли,  какъ  мыльные  пузыри  со  своими  радужными  крас- 
ками. И знаешь  ли  отчего?  Карманы  мои  такъ  опустѣли  и наполнились  возду- 
хомъ, что  я боялся  оставаться  долѣе  на  горахъ,  чтобы  не  улетѣть,  какъ  воздуш- 
ный шаръ.  Ты  знаешь,  что  я жилъ  въ  Агіссіа;  оттуда  я поѣхалъ  въ  Тиволи,  и 
тамъ  прожилъ  почти  цѣлый  мѣсяцъ,  не  писалъ  ни  каскадовъ,  ни  каскатель:  бо- 
лѣе работалъ  въ  Ѵіііа  сі’Езіе  и въ  долинѣ  акведуктовъ,  гдѣ  есть  такія  живопис- 
ныя мѣста,  или,  лучше  сказать,  куски,  что  стало  бы  еще  цѣлое  лѣто  работать. 
Мнѣ  досадно,  что  теперь  уже  немного  поздно  возвратиться  туда.  Миль  5 въ  сто- 
ронѣ отъ  Тиволи,  есть  много  развалинъ  акведуктовъ,  и одна  изъ  нихъ  такъ  жи- 
вописна, что  я,  право,  кажется,  не  видѣлъ  такой  красивой  развалины.  Это — такъ 
называемый  Роте  5ап-Атопіо...  Ты,  кажется,  не  совсѣмъ  доволенъ  провалами 
нашего  рождающагося  общества.  Но  ты  его  совсѣмъ  иначе  воображаешь.  Оно 


*)  Четыре  русскихъ  архитектора:  Резановъ,  Бенуа,  Кракау  и Росси  жили  тогда  въ  Орвіето 
и изучали  тамошній  знаменитый  соборъ,  о которомъ  издали  впослѣдствіи  монографію. 
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затѣяно  немножко  роскошно;  если  бы  оно  могло  быть  нѣсколько  проще,  кажется, 
было  бы  пріятнѣе.  Напримѣръ,  рѣшено,  что  изъ  иностранцевъ  могутъ  быть  только 
дипломаты  членами  общества:  мнѣ  кажется,  что  эти  дипломаты  могутъ  мѣшать. 
Иностранцы  могутъ  быть  приняты,  какъ  гости, — это  хорошо.  Одно  изъ  неудобствъ 
то,  что  комнаты  малы:  тамъ  будетъ  душно  даже  зимою;  впрочемъ,  убрано  со 
вкусомъ.  Начало  хорошее;  дай  Богъ,  чтобы  оно  усовершенствовалось...  А нашъ 
бѣдный  Ивановъ  1)  никуда  не  годится:  онъ  совсѣмъ  разстроилъ  свое  здоровье; 
трудно,  кажется,  его  спасти.  Кудиновъ  2)  уѣхалъ.  Я получилъ  черезъ  него  отъ 
Баранова  прекрасные  часы  и взялъ  его  фортепьяно  на  зиму;  но  вотъ  бѣда:  возлѣ 
меня  поселился  полякъ,  хворый  человѣкъ,  и вчера  прислалъ  меня  просить,  чтобы 
я на  время  прекратилъ  свое  бренчаніе...» 

Въ  концѣ  того  же  октября,  Штернбергъ  пишетъ  своему  прія- 
телю Бенуа: 

Наконецъ  открылось  наше  блестящее  общество.  Это — предметъ,  который 
всѣхъ  насъ  теперь  болѣе  всего  занимаетъ.  Открытіе  было  весьма  скромное:  насъ 
было  человѣкъ  іо.  Мы  собрались  въ  комнатѣ  журналовъ,  гдѣ  исправляющій 
должность  президента,  Логановскій  3),  торжественно  прочиталъ  письмо  Сомова, 
гдѣ  онъ  предложилъ  тостъ  за  благосостояніе  и ненарушимость  нашего  об- 
щества. Одна  только  бутылка  шампанскаго  ознаменовала  столь  достопамятное 
событіе.  Мы  молча  взялись  за  бокалы,  дружно  пожали  другъ  другу  руки  и по- 
клялись исполнять  въ  точности  предписанные  намъ  столь  мудрые  законы.  По- 
томъ принялись  за  дѣло:  одни  пошли  за  карточные  столы,  другіе  къ  билліарду, 
а остальные  съ  приличною  важностью  раскрыли  журналы  и,  только  изрѣдка  по- 
глядывая на  стѣны,  занавѣсы  и мебель,  говорили:  «Какъ  мило,  какой  вкусъ,  мы 
точно  на  именинахъ!»  А Скотти:  «Точно  купчиху  за-мужъ  выдаютъ!»  Такъ  кон- 
чился первый  вечеръ. 

Двѣ  хорошенькія,  живо  и ловко  набросанныя  акварельки,  вну- 
три этого  письма,  иллюстрируютъ  только-что  приведенное  описа- 
ніе. На  первой,  съ  подписью:  «Билліардная  въ  Обществѣ  русскихъ 
въ  Римѣ»,  по  серединѣ — билліардъ.  Двое  играютъ:  одинъ,  малень- 
кій, съ  хохломъ,  раскрывъ  ротъ  и оттопыривъ  губы,  перевѣсился 
надъ  бильярдомъ  и намѣтился  кіемъ  въ  шаръ;  другой,  лысый  юноша, 
въ  бархатномъ  жилетѣ,  съ  трубкой  въ  одной  рукѣ  и кіемъ  въ 
другой,  смотритъ;  изъ  его  рта  идутъ  слова,  написанныя  каранда- 
шемъ:  «Тыркинъ,  насобачился,  старикашка!»  Самъ  Штернбергъ 

(подлѣ  написано:  «Это — я»),  облокотившись  на  билліардъ  обѣими 
руками,  глядитъ  на  играющихъ;  подлѣ  него  написано:  «Ну-ка, 
срѣжьте!».  Справа,  Скотти  протягиваетъ  руку  съ  монетами  ко  входя- 


Ц Антонъ  Ивановъ,  пейзажистъ. 

2)  Архитекторъ. 

*)  Скульпторъ. 
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щему  граверу  Пищалкину,  явно  подтрунивая  надъ  всѣмъ  извѣстною 
его  скупостью;  подлѣ  его  рта  слова:  ((Андрей  Андреичъ,  не  угодно  ли 
на  іу2  баіочка  за  пульку».  Пищалкинъ,  въ  розовомъ  галстухѣ,  съ 
зачесанными  впередъ  височками,  въ  сѣрой  войлочной  шляпѣ,  изо- 
бражаетъ всею  своею  фигурою  трусость  (онъ  необыкновенно  по- 
хожъ; я его  живо  помню,  какъ  видалъ  въ  Римѣ,  девять  лѣтъ  спустя, 
въ  1852  году).  Онъ  рукою  отказывается.  Подлѣ  рта  у него  над- 
пись: «Да  вѣдь  я не  играю-съ».  Черезъ  билліардъ,  скульпторъ  Пи- 
меновъ, еще  совсѣмъ  молодой,  съ  аффектированной,  повсегдаш- 
нему,  «величественной»  и «львиной»  позой,  презрительно  глядитъ 
издали  на  Пищалкина;  отъ  его  рта  идетъ  подпись:  «Рагхо,  тогіг 
сРассісіете,  соте  ѵего  рег  Сгізш!»  (Дуракъ,  околѣть  тебѣ,  ей-богу!). 
Совсѣмъ  налѣво,  архитекторъ  Росси,  съ  кіемъ,  прижавъ  руку  къ 
груди,  жалуется  маленькому  Барбе:  «Все  еще,  братецъ,  грудью  стра- 
даю». Всего  лучше  въ  картинкѣ  комическая  фигура  Пименова. 
Остальное — обыкновенная  иллюстрація.  Другая  картинка,  съ  над- 
писью: «Эпингеръ  пріѣхалъ  изъ  Далмаціи— разсказываетъ  свое  пу- 
тешествіе». Дѣло  происходитъ  въ  комнатѣ  съ  яркими  малиновыми 
обоями.  Архитекторъ  Эппингеръ,  сидящій  у стола,  на  стулѣ,  бокомъ, 
въ  профиль,  со  своимъ  длиннымъ  острымъ  носомъ,  говоритъ,  раз- 
водя передъ  собою  пальцемъ  въ  воздухѣ;  Пименовъ  слушаетъ, 
«величественно»  и «живописно»  развалясь  на  столѣ;  шестеро  дру- 
гихъ товарищей  слушаютъ,  чинно  сидя  на  стульяхъ.  Штернбергъ, 
курносый  и длинноволосый,  наклонился  надъ  ними  сверху.  Далѣе, 
въ  письмѣ  говорится: 

«Ну,  слава  Богу,  мало-по-малу  Римъ  начинаетъ  оживляться!  Кафе  напол- 
няются иностранцами.  Пріѣхавшая  недавно  плясунья  Черрито  производитъ  ужас- 
нѣйшій фуроръ  на  Алибертѣ  *)>  о нашей  Ристочкѣ  ужъ  мало  говорятъ,  и 
прелестную  граціозную  Ристори  забыли.  Неблагодарная  толпа  ищетъ  забавы;  ужъ 
она  прельстилась  полными  грудями,  алымъ  ртомъ  и короткимъ  платьемъ,  усѣян- 
нымъ серебряными  блестками,  и отдаетъ  за  нихъ  и слезы,  и всѣ  высокіе  благо- 
родные порывы  души.  Это — старая  пѣсня». 

Еще  далѣе: 

«Сегодня  утромъ  я былъ  у Сора-Тута *  2),  и вотъ  въ  какомъ  видѣ  засталъ 
сей  раіагго.  5ога  Тша  сидѣла  съ  кошками;  двѣ  длинношеи-дѣвушки,  потупя  очи. 


*)  Театръ  АІіЬепі. 

2)  Зіога  (5і§пога)  Тиіа — хозяйка  квартиры  въ  Римѣ,  гдѣ  проживали,  одинъ  за  другимъ, 
а иногда  и одновременно,  очень  многіе  русскіе  художники. 
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шили,  а въ  глубинѣ  виднѣлись  очки  какой-то  старушки,  которую  сразу  можно 
было  принять  за  кошку.  И Джузеппе  ’)  явился  въ  дверяхъ,  сказавъ  робко:  Сот- 
тапсіа  піепге?  (Ничего  не  прикажете?)»... 

Все  это  ловко  набросано  въ  каррикатурѣ  сепіей,  украшающей 
третью  страницу  письма.  Только  смотришь  и удивляешься,  какъ 
наши  художники  способны  были  въ  компаніи  этихъ  Тутъ  и ихъ 
антуража  проводить  не  только  часы,  но  и цѣлые  вечера,  цѣлые 
дни,  какъ  мы  это  знаемъ  изъ  писемъ  Иванова  и Штернберга.  Нужна 
была  полнѣйшая  праздность,  непривычка  къ  какому-нибудь  заня- 
тію и безразборчивость  въ  собесѣдникахъ,  чтобы  заставлять  чело- 
вѣка, художника,  пенсіонера,  такъ  проводить  время  въ  Римѣ. 

На  послѣдней  страницѣ  письма  Штернбергъ  пишетъ: 

«Можешь  себѣ  вообразить  мое  удивленіе?  Вчера,  проходя  по  Ѵіа  ВаЬиіпа, 
встрѣчаю  нашего  знакомаго,  Чижова». 

Чижовъ — это  профессоръ  московскаго  университета,  славяно- 
филъ, пріятель  Гоголя  и Иванова,  художественный  критикъ  и исто- 
рикъ. Штернбергъ  нарисовалъ  тутъ  его  комическую,  тяжеловѣсную 
и неуклюжую  фигуру,  размахнувшую  руки  отъ  удивленія  при 
встрѣчѣ,  съ  палкой  въ  рукѣ,  съ  высокой  шляпой,  едва  сидящей 
на  макушкѣ  головы.  Въ  фонѣ  едва  замѣтно  набросана  каранда- 
шемъ  улица  Бабуина,  по  которой  ѣдетъ  коляска,  нагруженная 
римлянками  изъ  простонародья,  простоволосыми,  сидящими  высоко 
надъ  сидѣньемъ,  съ  ногами,  упертыми  въ  подушки. 

Къ  этому  самому  времени  (октябрь  1843  г.)  относится  письмо 
Штернберга  къ  Айвазовскому,  также  съ  иллюстраціями. 

«Наше  общество  наконецъ  открылось — пишетъ  онъ  здѣсь. — Предсѣдатель  его} 
Сомовъ,  очень  дурно  распорядился,  не  сдѣлавши  порядочныхъ  условій  съ  Назарри  2). 
Мы  продолжаемъ  посѣщать  общество,  гдѣ  прекрасный  билліардъ  и разные 
журналы,  но  не  знаемъ,  долго  ли  это  продолжится.  А жаль,  если  это  рушится.... 
Я написалъ  маленькую  картинку  для  Галагана  3)  и началъ  побольше  картину 
съ  того  этюда,  который  ты  у меня  видѣлъ.  Акведукъ  въ  Тиволи  (тутъ  нарисо- 
ваны у Штернберга,  въ  текстѣ  сепіею,  обѣ  картинки,  каждая  около  вершка  ве- 
личиной)... На  дняхъ  пріѣхали  Эпингеръ  и Чижовъ,  которые,  какъ  тебѣ  извѣстно, 
были  въ  Черногоріи,  Далмаціи,  Кроаціи  и проч.  Первый  отростилъ  себѣ  большую 


')  Лакей,  кургузый  и смѣшной,  со  шляпой  на  головѣ,  съ  барскими  панталонами  и ботин- 
ками въ  рукахъ. 

а)  Кахаггі — содержатель  знаменитой  кондитерской  въ  Римѣ,  на  первой  тамошней  пло- 
щади, РіаггЯ,  сіі  5ра§па. 

8)  Пріятель  Гоголя  и Иванова. 
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бороду,  а второй  совсѣмъ  заросъ  бородой  (здѣсь,  въ  текстѣ,  изображены  головы 
въ  профиль  Эпингера  и Чижова;  первая — точь-въ-точь  та  самая,  что  въ  картинкѣ 
предыдущаго  письма).  Архитекторъ  Шуруповъ  также  воротился  изъ  вояжа  въ 
Каррару,  куда  онъ  ѣздилъ  для  покупки  мрамора  *)• 

Здѣсь,  въ  текстѣ  письма,  нарисованъ  во  весь  ростъ  сепіей  Шу- 
руповъ, въ  шдяпѣ,  съ  сигарой  во  рту,  въ  тѣхъ  самыхъ  „отличномъ 
сюртукѣ  и щегольскомъ  жилетѣ  “,  о которыхъ  Штернбергъ  пи- 
салъ своему  пріятелю,  Бенуа,  въ  письмѣ  отъ  3-го  октября.  Шуру- 
повъ, необыкновенно  вѣрно  схваченный  во  всей  своей  фигурѣ, 
подаетъ  руку  Кривцову,  толстяку  съ  огромнымъ  животомъ,  въ 
очкахъ  на  толстощекомъ  лицѣ,  со  снятою  отъ  жары  шляпою. 

Вотъ  тебѣ  всѣ  новости, — продолжаетъ  Штернбергъ. — Впрочемъ,  все  по  ста- 
рому, Нищіе  всѣ  по  своимъ  мѣстамъ  (въ  текстѣ  нарисована  Зсаіігша — огромная 
широкая  лѣстница  на  Ріагга  сіі  5ра§па,  и тутъ  нищіе  во  фракахъ  и съ  круглыми 
шляпами  прогягиваютъ  руки  проходящимъ). 

Къ  зимѣ  1843  — 1844  года  относится  рядъ  интересныхъ  аква- 
релей, сдѣланныхъ  Штернбергомъ  въ  Римѣ  и представляющихъ, 
отчасти  въ  каррикатурѣ,  отчасти  въ  натуральномъ  ихъ  видѣ,  рус- 
скихъ художниковъ,  для  альбома  Кривцова,  инспектора,  какъ  я 
уже  упомянулъ  выше,  нашихъ  пенсіонеровъ  въ  Римѣ.  Такъ  на- 
примѣръ, граверъ  Ѳ.  И.  Іорданъ,  за  нѣсколько  лѣтъ  передъ  тѣмъ 
воротившійся  изъ  Лондона,  гдѣ  онъ  прожилъ  шесть  лѣтъ,  былъ 
представленъ  совершеннымъ  англоманомъ,  по  костюму  и фигурѣ;  у 
него  въ  рукахъ — маленькій  пароходикъ;  онъ  загнутымъ  назадъ 
большимъ  пальцемъ  точно  толкуетъ  всѣмъ:  «Вотъ,  молъ,  какъ  у 
насъ  тамъ,  въ  Лондонѣ,  а не  то  что  ваши  дрянныя  лодчонки,  здѣсь, 
на  Тибрѣ.»  Живописцы  Завьяловъ  и Шамшинъ  представлены  были 
въ  вѣнцахъ  и обнявшись;  они  летятъ,  въ  Россію,  между  тѣмъ, 
какъ  толстыя  бабелины  ревутъ  вдали,  утирая  кулаками  слезы.  Гра- 
веръ Пищалкинъ  былъ  изображенъ,  какъ  онъ  во  снѣ  видитъ,  съ 
умильной  миной,  танцовщицу  Черрито,  сыплющую  на  него  сла- 
денькіе пирожки  (его  страсть)  и дотрогивающуюся  до  него  кон- 
чикомъ своей  балетной  ножки.  Еще  былъ  изображенъ  тутъ  Орвіет- 
скій  соборъ,  идущій  на  восьми  ногахъ  и протягивающій  Кривцеву, 
изнутри  своихъ  стѣнъ,  восемь  рукъ,  просящихъ  у инспектора  де- 
негъ. Это  была  аллегорія  четырехъ  молодыхъ  русскихъ  архи- 


*)  Онъ  работалъ  тогда  ванну  для  императрицы  Александры  Ѳеодоровны  въ  возстановляв- 
шійся  послѣ  большаго  пожара  Зимній  Дворецъ. 
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текторовъ:  Рязанова,  Бенуа,  Кракау  и Росси,  срисовывавшихъ 
Орвіетскій  соборъ  и часто  нуждавшихся  въ  деньгахъ.  Наконецъ, 
въ  числѣ  другихъ,  былъ  также  представленъ  и Александръ 
х\ндреевичъ  Ивановъ, — какъ  онъ,  съ  больными  глазами,  въ  очкахъ, 
нахлобучивъ  огромную  шляпу  на  лобъ,  закинувъ  на  плечо  плащъ, 
изъ-подъ  котораго  высовывается  сюртукъ,  обдерганные  панталоны 
и коренастыя  ноги  въ  башмакахъ,  идетъ  зимой  по  Рипеттѣ  (улица 
по  берегу  Тибра),  опираясь  на  суковатую  палку.  Вотъ  какимъ 
тежеловѣснымъ  брюзгой  и скучнымъ  пустынникомъ  онъ  предста- 
влялся веселому  хору  русскихъ  порхающихъ  художниковъ!  Онъ 
навѣрное  крѣпко  имъ  не  нравился;  они  должны  были  провожать 
насмѣшкахми  этого  суроваго  аскета  (См.  «А.  А.  Ивановъ,  его  жизнь 
и переписка»,  изданіе  М.  II.  Боткина,  статья:  «Воспохминанія  В.  И. 
Стасова»,  стр.  417 — 418). 

Изъ  1844  года  мы  имѣемъ  девять  писемъ  Штернберга.  Въ  пер- 
вомъ, писанномъ  изъ  Арриччьи  весною  этого  года,  онъ  говоритъ: 

«Ты  воображаешь,  что  я за  тридевять  замель  отъ  васъ  а я просто  торчу 
въ  Арриччіи.  Что  дѣлать?  Ужъ  такой  я человѣкъ  нерѣшительный.  Путешествіе 
мое  въ  АЬгиггі  отложилъ  до  удобнѣйшаго  случая.  Одному,  право,  невесело  дѣлать 
подобныя  путешествія,  а товарища  покамѣстъ  нѣтъ...  Работается  здѣсь  немного: 
вотъ  уже  другая  недѣля  несносной  погоды  съ  широкко  (вѣтеръ  зсігоссо);  а на 
счетъ  житья — здѣсь  славно:  за  5 Павловъ  мы  имѣехмъ  превкусный  обѣдъ,  также 
ужинъ  и мягкую  постель.  Чего  же  больше?  Въ  12  часовъ — табльдотъ.  Кромѣ  насъ 
четырехъ  *),  здѣсь  еще  четверо  молодыхъ  людей,  пейзажистовъ:  миланезецъ,  фран- 
цузъ, датчанинъ  и англичанинъ.  Двое  первые — славные  ребята;  мы  съ  ними  ѣздимъ 
на  ослахъ,  играемъ  въ  билліардъ,  на  которомъ  мы  всѣ  мастера,  потому  что  лузы 
просторныя,  хоть  голову  просунь...  Намедни  я,  съ  Алек.  Андр.  Ивановымъ,  ѣздилъ 
на  Рокку-Пріора.  Прелестный  видъ:  видна  Палестрина,  безчисленные  ряды  горъ 
пропадаютъ  на  горизонтѣ.  Онъ  уѣхалъ  въ  Неаполь  и обѣщался  меня  извѣстить 
о поѣздкѣ  въ  Сицилію;  можетъ  быть,  я поѣду  съ  нимъ.. .Сегодня  у насъ  празд- 
никъ, дождь  проливной,  работать  нельзя;  шатаемся  изъ  угла  въ  уголъ,  читаемъ 
«Вечера  на  хуторѣ»,  Бокаччіо,  и — вообрази  вниманіе  добрѣйшей  княгини  Гага- 
риной— прислана  мнѣ  «Метоігез  сотріеіз  ііе...  «(фамилію  прочитать  нельзя — кусо- 
чекъ бумаги  оторванъ  съ  облаткой) 

Чтеніе  съ  товарищами  затѣвалъ,  навѣрное,  Штернбергъ.  Еще 
въ  1840  году,  Кукольникъ  писалъ  о немъ:  «Штеренбергъ — умница. 
Читаетъ  много,  наблюдаетъ  еще  болѣе...»  («Худож.  Газета»,  1840, 
№ 19). 

Въ  письмѣ  изъ  Террачины  отъ  1 6 іюня,  Штернбергъ  го- 
воритъ: 


')  Раевъ,  Мещериновъ,  Бибиковъ  (писатель-любитель)  и Штернбергъ. 
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«Мы  *)  прибыли  сюда  вчера,  въ  2 часа  пополудни;  я совершенно  счастливъ. 

Море,  скалы,  народъ,  все  очаровательно.  Но  море  болѣе  всего  радуетъ  меня 

Жаль  видѣть  здѣшній  народъ:  все  желтыя,  больныя  лица,  и — что  отвратитель- 
нѣе всего — это  несчастные  съ  раздутыми  животами  2).  Сколько  Террачина  ни 
имѣетъ  прелестей,  а оставаться  долго  здѣсь  страшно». 

Въ  концѣ  іюня,  описавъ  свои  похожденія  на  пути  отъ  Тер- 
рачины  до  Неаполя  (которыхъ,  впрочемъ,  не  стоитъ  повторять 
Штернбергъ  говоритъ: 

«Ты  мнѣ  описываешь  праздникъ  въ  Альбано  и чистоплотныхъ,  миленькихъ 
альбанезокъ,  на  которыхъ,  ровно  годъ  тому  назадъ,  въ  этотъ  самый  день,  мы  со 
Скотти  и другими  художниками  такъ  любовались,  стоя  возлѣ  памятника  Гора- 
ціевъ и Куріаціевъ.  Этимъ  воспоминаніемъ  ты  у меня  не  одинъ  вздохъ  вырвалъ 
изъ  груди.  Другой  подумаетъ:  ужъ  не  любовь  ли  какая-нибудь  была?  Ничего  не- 
бывало: я не  зналъ  тамъ  ни  одной  дѣвушки.  Отчего  же  это  вздохи?  Оттого, 
что  всѣ  пріятныя  впечатлѣнія  въ  моей  жизни  всегда  неразлучны  со  мной:  мнѣ 
жаль,  что  они  прошли  безвозвратно». 

Слѣдующее  письмо  изъ  Неаполя,  отъ  іюля  мѣсяца,  начинается 
виньеткой  (сепіей),  съ  такимъ  объясненіемъ: 


>)  Пейзажистъ  Смитъ  и Штернбергъ. 

2)  Болѣзнь  отъ  близости  понтинскихъ  болотъ. 
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«Извѣстный  хирургъ  Франческо  прижигалъ  лаписомъ  затылокъ  Ал.  Андр. 
Иванову,  который  отъ  боли  танцовалъ  качучу,  а щенокъ,  называемый  «Бриттъ», 
думалъ,  что  его  забавляютъ;  я же  сидѣлъ  у окна  и читалъ  «Вильгельма  Мей- 
стера» Гёте,  какъ  вдругъ  постучались  въ  комнату,  и къ  общей  радости  мы 
увидѣли  письмо,  которое  я немедленно  узналъ  по  великолѣпному  почерку.  Ты 
легко  можешь  себѣ  вообразить,  какое  удовольствіе  мнѣ  принесло  твое  письмо 
въ  моемъ  одиночествѣ.  Ивановъ  покатывался  отъ  смѣху,  когда  ты  описывалъ 

несчастное  приключеніе  съ  виномъ,  которое  текло  по  ляжкамъ  Резанова,  ит.  д 

Къ  счастію  моему,  докторъ  Циммерманъ  не  отпускаетъ  Иванова  отсюда  прежде 
мѣсяца  !),  а то  онъ-было  хотѣлъ  на  будущей  недѣлѣ  махнуть  въ  Арриччію.  Я бы 
безъ  него  пропалъ.  Здѣсь,  въ  домѣ,  одна  женщина,  которая  дѣлаетъ  всѣ  возмож- 
ныя «сервиціи»  (послуги),  такъ  что,  что-нибудь  нужно,  просто  не  къ  кому 
прибѣгнуть.  Ивановъ  - просто  теперь  мой  благодѣтель.  Мы  обѣдаемъ  дома,  намъ 
приносятъ  изъ  ближайшей  остеріи  (харчевни),  и вотъ  лицо,  которое  ежедневно 
въ  тегго^іогпо  (полдень)  является  къ  Александру  Андреевичу  и нерѣдко  бѣситъ 
насъ  своей  безпамятностью.  Передъ  Ивановымъ  обыкновенно  стоитъ  бутылочка 


Саргі  Ьіапсо,  которая  меня  немало  смущаетъ.  «Е  сіоѵе  зопо  і шассЬегопі?» — «Е, 
Зі^погіпо,  поп  се  РЬо  рогшо,  те  пе  $оп  зсогсіаго.» — «Ма  сііе  гезга,  поп  ѵі  гі- 


*)  Въ  это  время  Ивановъ  лечился  отъ  болѣзни  глазъ. 


ЖИВОПИСЕЦЪ  ШТЕРНБЕРГЪ. 
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согсіаге  таі.» — «Не,  Ье!  Мап§іаге  4иезі:о  Ьгосіо,  сЬе  Га  Ьепе  а ѵозіга  Ессеіепга!»  1)... 
Ты  мнѣ  напомнилъ  о выставкѣ:  я и самъ  не  забываю  этого;  надѣюсь  приготовить 
что-нибудь  хорошее.  Трудно,  очень  трудно.  Надо  будетъ  работать  много,  чтобы 
вознаградить  утраченное  время». 

Обѣ  картинки  этого  письма  2),  изображающія  Иванова,  уже  со- 
всѣмъ не  то,  что  картинка  изъ  альбома  Кривцова,  о которой  я го- 
ворилъ' выше:  въ  Римѣ  Штернбергъ  былъ  еще  далекъ  отъ  Ива- 
нова и,  вмѣстѣ  со  своими  вѣтреными,  легкомысленными  товари- 
щами, видѣлъ  въ  немъ  только  забавнаго  нелюдима,  каррикатурнаго 
буку,  чуждающагося  ихъ  кружка  и ихъ  праздной,  пустой  и без- 
путной жизни;  отъ  этого  онъ  и представлялъ  его  только  еще  въ 
каррикатурѣ.  Въ  Неаполѣ  онъ  сошелся  съ  нимъ  ближе,  и,  конечно, 
скоро  увидѣлъ,  что  это  былъ  за  чудесный  человѣкъ,  нѣжная,  ве- 
ликолѣпная душа,  что  это  былъ  за  оригинальный,  серьезный  ху- 
дожникъ, и онъ  уже  представляетъ  его  безъ  всякой  шаржи,  какимъ 
всегда  видѣлъ, — простымъ,  добрымъ,  хорошимъ  русскимъ  человѣ- 
комъ. Обѣ  картинки  этого  письма  являются  просто  портретами- 
иллюстраціями  тогдашней  жизни  Иванова. 

Въ  слѣдующемъ  письмѣ,  изъ  Неаполя,  отъ  19  іюля,  Штерн- 
бергъ говорилъ: 

«Ивановъ  очень  занятъ.  Недалеко  отъ  насъ  умеръ  Баратынскій,  извѣстный 
поэтъ,  и оставилъ  жену  и трехъ  дѣтей,  дочь  і8-и  и двоихъ  сыновей,  одинъ  14-й, 
другой  8-и  лѣтъ;  люди — добрые,  никого  не  имѣютъ  знакомыхъ.  Ивановъ  случайно 
съ  ними  познакомился  и теперь  утѣшаетъ  сиротъ  и вдову;  но  она  уже  стара  и 
больно  некрасива,  такъ  худаго  тутъ  ничего  нѣтъ.  Они  переѣхали  въ  нашъ  домъ, 
й два  сына  ихъ  такъ  надоѣдаютъ  Иванову,  особенно  старшій,  что  онъ,  т.  е. 
Алек.  Андр.,  теперь  сидитъ  въ  своей  комнатѣ  и боится  духъ  переводить.  Стар- 
шій Баратынскій  имѣетъ  такія  отвратительныя  манеры,  что  Ивановъ  его  преу- 
дачно уподобилъ  тому  несчастному,  что  въ  «Преображеніи»  Рафаеля.  Впрочемъ, 
жаль  очень  этихъ  добрыхъ  людей,  особенно  мать:  совершенно  убита  горемъ. 
Онъ  умеръ  скоропостижно....  Ты  не  повѣришь,  какъ  мнѣ  грустно  и противно 


*)  А гдѣ  макароны? — Э,  баринушка,  я ихъ  не  принесъ,  забылъ. — Но  чтб  это  у васъ  за  го- 
лова, вы  вѣчно  забываете.  — Э,  э,  покушайте  вотъ  этого  бульонца;  анъ  будетъ  пользителенъ  ва- 
шему сіятельству! 

2)  Онѣ,  равно  какъ  и послѣдующіе  рисунки,  помѣщеные  въ  текстѣ  настоящей  статьи, 
воспроизведены  цинкотипически,  прямо  съ  оригиналовъ  Штернберга.  Такъ  какъ  эти  ориги- 
налы сильно  пострадали  отъ  времени  и частаго  просматриванія  писемъ  Штернберга,  а въ 
добавокъ  на  нѣкоторые  изъ  нихъ  перешли  съ  обратной  стороны  пятна  и росчерки  почтовыхъ 
помѣтокъ,  то  оказалось  возможнымъ  представить  здѣсь  снимки  лишь  нѣкоторыхъ  изъ  ихъ  числа, 
да  и то  въ  недостаточно  отчетливомъ  видѣ.  Просимъ  читателя  не  осудить  за  эту  неотчетливость: 
мы  предпочли  дать  ему  хоть  какіе  нибудь  Гас-зіпіііе  оригиналовъ,  чѣмъ  помѣщать  снимки  съ 
копій.  Ред. 
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было  прочитать  про  эти  кутежи  и про  удальство  нашихъ  всадниковъ  1),  и про 
карточные  столы  и проч.  Хотя  для  насъ  это  не  новость,  но  всякій  разъ,  когда 
это  вспомнишь,  досадно  дѣлается,  и невольно  подумаешь:  неужели  нельзя  какъ- 
нибудь  умнѣе  проводить  время,  или  даже  кутить?» 

Письмо  изъ  Неаполя  отъ  і8  (30)  іюля  1844  г.  начинается  очень 
хорошенькой  и тонкой  акварелью,  изображающей  толпу  неаполи- 
танскихъ простолюдиновъ  передъ  балаганомъ  съ  представленіемъ 
ученыхъ  собакъ:  тутъ  нѣсколько  ладзароновъ  въ  однѣхъ  руба- 
хахъ и короткихъ1  холщевыхъ  штанахъ,  съ  шерстянымъ  колпа- 
комъ на  головѣ,  барскій  кучеръ  съ  длиннымъ  бичемъ  въ  рукахъ, 
уличный  мальчишка,  нѣсколько  растрепанныхъ  бабъ  и дѣвчонокъ. 
Все  это  - очень  живописно  и цвѣтно.  Текстъ  письма  начинается 
такъ: 

«Неаполитанская  остроумная  выдумка  забавлять  народъ:  на  станкѣ  устроенъ 
маленькій  воротъ;  вертятъ  три  моськи  въ  халатахъ  и заставляютъ  вертѣтьс,.  еще 
двѣ  собачки,  которыя  привязаны  къ  палкѣ;  къ  палкѣ  прицѣпленъ  шаръ,  который 
вечеромъ,  вѣроятно,  освѣщается.  У васъ,  въ  Альбано,  вѣрно  нѣтъ  такихъ  увесе- 
леній— не  правда-ли,  Бенуа?  А не  смотря  на  то,  я увѣренъ,  что  вы  пріятнѣе  меня 
проводите  время  2).  Завтра,  въ  9 часовъ,  отправляется  Александръ  Андреевичъ 
(Ивановъ),  и въ  субботу,  по  его  словамъ,  вы  уже  увидите  его  въ  Альбано.  Мнѣ 
завидно,  что  онъ  ѣдетъ  туда.  Не  знаю  почему,  эти  мѣста  меня  такъ  привязали 
къ  себѣ.  Но  это  потому,  что  я теперь  не  могу  наслаждаться  неаполитанской 
природой,  которая,  право,  еще  прелестнѣе — можно  сказать,  наряднѣе,  веселѣе — 
окрестностей  римскихъ.  Это  правда,  что  образцовъ  искуства  здѣсь  очень  мало; 
особенно  все,  что  дѣлается  теперь,  такъ  жалко,  что  не  стоитъ  никакого  вниманія 
Довольно  быть  въ  Саіе  сі’Еигоре,  чтобы  имѣть  понятіе  о неаполитанской  ро- 
скоши. Здѣшняя  роскошь  и блескъ  столичный  какъ-то  не  къ  лицу  Неаполю,. 
Кажется,  народъ,  не  смотря  на  то,  все  еще  дикъ  и бѣденъ  въ  самомъ 
дѣлѣ.  Неаполь  ужасно  населенъ;  какъ  здѣсь  живутъ  бѣдные  люди — объ  этомъ 
мы  не  имѣемъ  идеи.  Но  мы,  иностранцы,  смотримъ  на  Везувій,  любуемся  моремъ, 
а,  коли  Богъ  дастъ,  выздоровѣемъ,  да  поѣдемъ  въ  Сорренто,  все  горе  забудемъ. 
Это  замѣчательно,  Бенуа,  какой  тамъ  все  добрый  народъ:  тамъ  никогда  не  слышно 
объ  убійствахъ;  даже  ты  можешь  комнату  твою  оставить  открытою  и быть  спокоенъ, 

что  ничто  не  пропадетъ Если  я еще  долго  буду  боленъ,  то  думаю,  что  каррьера 

моя  совершенно  измѣнится:  я сдѣлаюсь  литераторомъ.  На  меня  такая  охота 
напала  писать,  что  я даже  написалъ  письмо  моему  дядѣ,'  Лагодѣ,  и еще  много 
писемъ  готовится  къ  старымъ  знакомымъ.  Остальное  время  я провожу  въ  чтеніи: 
я прочиталъ  «Записки»  Лютера,  собранныя  не  помню  кѣмъ,  — очень  интересная 


')  Изъ  разсказовъ  современниковъ,  особенно  живописца  II.  Т.  Бориспольца,  я знаю,  что 
иногда,  послѣ  долгой  попойки,  наши  художники  вскакивали  съ  мѣста,  подъ  предводительствомъ 
Рамазанова  бѣжали  за  лошадьми,  и скакали  ночью  верхомъ,  въ  безобразномъ  видѣ,  по  окрес- 
ностямъ  Рима.  В.  С. 

*)  Въ  это  время  Штернбергъ,  вслѣдствіе  нездоровья,  не  могъ  выходить  со  двора. 
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книга;  потомъ,— «Послѣдніе  дни  Помпеи»  Бульвера,  очень  интересный  романъ;  ты 
вѣроятно,  его  знаешь,  и,  наконецъ,  сегодня  окончилъ  «Жизнь  Бенвенуто  Чел- 
лини» на  итальянскомъ  языкѣ,  написанную  имъ  самимъ.  Эта  книга  меня  интере- 
совала болѣе  всего:  въ  ней  высказывается  то  время,  и его  пребываніе  въ 
Римѣ  чрезвычайно  интересно,  потомъ  въ  Парижѣ  не  менѣе  того.  Я,  право,  очень 
пріятно  провелъ  время  съ  этой  книгой». 

Ровно  мѣсяцъ  спустя,  30  августа,  Штернбергъ  писалъ  одно  изъ 
самыхъ  важныхъ  по  замѣчаніямъ  и интересныхъ  по  наблюдатель- 
ности и по  подробностямъ  писемъ  своихъ: 

«Я  работаю — говоритъ  онъ, — сколько  мнѣ  позволяетъ  моя  болѣзнь  и лѣнь: 
значитъ — почти  ничего...  Не  могу  безъ  досады  вспомнить,  что  столько  времени 
потерялъ;  но  кто  же  могъ  предвидѣть?  Я почти  рѣшаюсь  остаться  здѣсь  на  зиму 
и думаю  осенью  съѣздить  въ  Сицилію;  но,  кажется,  надо  это  отложить,  потому 
что  слишкомъ  мало  остается  времени.  Два  мѣсяца,  іюль  и августъ,  я ничего  не 
дѣлалъ,  кромѣ  небольшихъ  эскизовъ  дома,  а съ  натуры — ничего.  Теперь  остаются 
еще  2 мѣсяца;  если  я ихъ  употреблю  на  вояжъ  въ  Сицилію,  я опять  не  сдѣлаю 
болѣе  рисунковъ  и легкихъ  эскизовъ  съ  натуры.  Между  тѣмъ  я возвращусь  въ 
Неаполь  съ  зимою  и утеряю  то,  что  намѣренъ  былъ  сдѣлать  здѣсь.  Я думаю 
писать  здѣсь  картину:  народъ  здѣсь  такъ  живописенъ;  поѣхать  въ  Римъ  грѣшно, 
имѣя  передъ  глазами  этихъ  характерныхъ  маринаровъ.  Римскій  народъ,  конечно, 
красивѣе,  но  здѣшній  мнѣ  болѣе  по  душѣ.  Мнѣ  они  еще  болѣе  нравятся  тѣмъ, 
что  у нихъ  нѣтъ  костюма:  они  одѣты  во  что  ни  попало,  но  такъ  живописно, 
что,  не  видѣвши,  не  выдумаешь.  Право,  я не  могу  безъ  отвращенія  вспомнить 
римскихъ  моделей  въ  итальянскихъ  костюмахъ.  Ничего  нѣтъ  противнѣе  въ  кар- 
тинѣ, какъ  хорошенькія,  улыбающіяся  и мило-одѣтыя  фигурки.  Для  меня  го- 
раздо пріятнѣе  грязный  нищій,  да  съ  характеромъ.  Чтобы  оно  пропало  это 
отродье  Хвеличетъ  *)■  Противно  вспомнить!  Кончено,  остаюсь  здѣсь  на  зиму. 
Хоть  и жаль  разстаться  на  столько  времени  съ  Римомъ  и съ  товарищами,  но  на- 
дѣюсь сдѣлать  что-нибудь  порядочное.  Пускай  будетъ  неизящно,  лишь  бы  было 
похоже  на  людей,  на  бѣдный  неаполитанскій  народъ.  Довольно  объ  этомъ — те- 
перь новости.  Въ  понедѣльникъ,  на  прошедшей  недѣлѣ,  Аполлонъ  Мокрицкій 
оставилъ  Неаполь  и ударился  въ  Римъ  черезъ  Сору.  Онъ  пріѣзжалъ  сюда  изъ 
Сорренто  на  самое  короткое  время,  чтобъ  высушить  свои  этюды,  которые  насъ 
поразили  своимъ  количестомъ:  они  занимали  половину  пола  моей  комнаты,  ко- 
торая такъ  велика,  какъ  твоя  № и.  Но  кромѣ  числа,  въ  нихъ  есть  успѣхъ; 
видно,  что  художникъ  штудировалъ  натуру.  Нѣтъ,  кромѣ  шутокъ,  хорошо.  По- 
слѣднее время  мы  съ  Сократомъ  (Воробьевымъ)  часто  встрѣчали  Фрикке *  2);  онъ 
пробирался  между  суетливымъ  народомъ,  повѣся  голову,  блѣдный  и мрачный,  какъ 
привидѣніе.  На  прошедшей  недѣлѣ  онъ  только  уѣхалъ  въ  Римъ.  Но  вотъ  что 


*)  Реіісепа  — имя  многихъ  итальянскихъ  натурщицъ:  «Хвеличета»  — такъ  произносилъ, 
конечно,  вмѣсто  «Феличетта»,  который-нибудь  изъ  нашихъ  художниковъ,  родомъ  малороссъ, 
всего  скорѣе  Пименъ  Орловъ. 

2)  Пейзажистъ,  товарищъ  Штернберга. 
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достойно  вниманія  — слушай!  Недавно  сюда  пріѣхали,  или,  лучше  сказать,  дота- 
щились двѣ  русскія  женщины  изъ  Сибири,  изъ  Перми,  въ  маленькой  телѣгѣ,  на 


одной  пузатенькой  лошадкѣ,  однѣ,  безъ  проводника,  не  зная  никакого  иностран- 
наго языка.  Однимъ  словомъ,  простыя  русскія  бабы.  И зачѣмъ?  Чтобы  покло- 
ниться мощамъ  св.  Николая  въ  Бари.  Какая  вѣра!  Какая  непоколебимая  воля! 
Удивительно!  Я не  хотѣлъ  тебѣ  писать  письма,  не  познакомившись  съ  ними;  но 
онѣ  были  въ  Бари,  а потомъ  я прежде  видѣлъ  ихъ  лошадку,  нашу  землячку,  и 
телѣгу,  которая,  «русскимъ  духомъ  пахнетъ».  Наконецъ  мы  ихъ  дождались,  и на 
другой  же  день — это  было  во  втортникъ— мы,  съ  Колонной  (котораго  ты,  ка- 
жется, знаешь),  отправились  къ  нимъ.  Онѣ  живутъ  на  Санта-Лучіа,  въ  домѣ  рус- 


скаго посольства.  Одна  изъ  нихъ — старуха,  лѣтъ  45  -ти,  безногая;  она  претерпѣла 
какую-то  трудную  болѣзнь  и дала  обѣтъ  съѣздить  къ  св.  Николаю.  Ея  спутница, 
дѣвка  лѣтъ  20,  недурна  собой — въ  сумеркахъ,  потому  что  ряба.  Добрая  душа 
рѣшилась  идти  съ  больной  и терпѣть  всѣ  нужды  такого  дальняго  пути;  она  за- 
прягаетъ лошадь  и ухаживаетъ  за  безногой  старухой  и,  вѣроятно,  все  почти  хо- 
дитъ пѣшкомъ,  потому  что  телѣга  такъ  мала,  что  въ  ней  только  одна  можетъ 
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помѣститься.  Когда  мы  къ  нимъ  вошли,  старуха  сидѣла  передъ  образами  и пе- 
ребирала четки,  а молодая  на  постели.  Она,  бѣдняжка,  на  дорогѣ  изъ  Бари  по- 
лучила лихорадку;  но  теперь  ей,  кажется,  лучше.  Циммерманъ  ее  лечитъ.  Онѣ 
не  имѣютъ  понятія,  что  такое  Неаполь,  Италія,  а объ  Везувіи  никогда  и не  слы- 
хивали, и ужаснулись,  когда  я имъ  разсказалъ,  что  онъ  два  города  погубилъ,  и 
просили,  чтобъ  я имъ  досталъ  видъ  его,  когда  онъ  выбрасываетъ  огонь.  Старухи 
съ  внутреннимъ  удовольствіемъ  вспоминали  Кіевъ,  гдѣ  столько  святыхъ  угодни- 
ковъ покоится.  Бѣдняжки,  далекій  путь  имъ  предстоитъ!» 

Въ  письмѣ  отъ  2 сентября  1844  года  читаемъ: 

«Безцѣнный  Бенуа!  Твое  письмо  получилъ  уже  давно,  но  не  могъ  тогда 
же  отвѣчать,  потому  что  въ  тотъ  же  день  я собирался  ѣхать  на  Искію,  съ  кня- 
земъ Голицынымъ  и Рибасомъ.  Третьяго  дня  мы  возвратились.  Мы  тамъ  провели 
іо  счастливѣйшихъ  дней.  Мы  жили  въ  Саьатіссіоііа  у Г)оп  Саеіапо  ЗігаЬеІІо; 
это — маленькій  домикъ,  который  едва  различишь  въ  густой  зелени  лимонныхъ  де- 
ревьевъ. Но  тамъ  есть  небольшая  террасса,  съ  которой  прелестнѣйшій  видъ  на 
море.  Видна  Ргосііѣа,  Саро  Мізепе,  Неаполь  и Везувій,  а въ  другую  сторону — Моіо 
сіі  Саега,  Теггасіпа,  Мопге  Сігсео  и два  острова,  которыхъ  именъ  не  знаю.  На 
этой  террассѣ  мы  почти  жили,  а вечера  проводили  съ  нашими  простыми  и весе- 
лыми хозяйками.  Старуха — вдова,  мать  шестерыхъ  дѣтей;  у нея  два  сына  и че- 
тыре дочери,  изъ  которыхъ  младшая  хороша,  какъ  ангелъ:  ее  зовутъ  Магіа. 
Право,  Бенуа,  какъ  вспомню,  такъ  и хочется  туда;  и всѣ  онѣ  такія  добрыя  и 
такія  милыя.  Разумѣется,  я сдѣлалъ  ихъ  портреты.  Когда  увидимся,  я тебѣ  по- 
кажу. Вскорѣ  Сократъ,  который  оставался  одинъ  въ  Неаполѣ,  соскучился  безъ 
насъ  и тоже  пріѣхалъ  къ  намъ,  на  Искію.  Его  пріѣздъ  всѣхъ  насъ  развеселилъ. 
Онъ  танцовалъ  тарантеллу  вмѣстѣ  съ  дѣвушками,  и произвелъ  фуроръ.  Его  про- 
звали: «II  сіетопіо».  Намъ  всѣмъ  дали  названія:  меня  назвали  «5ап  Биса»,  Рибаса — 
«ОссЬі  Ггіссісагіеііі»  (глаза-бѣгунчики);  только  князь  Голицынъ  остается,  какъ 
всегда,  II  зфпоге  ргіпсіре.  Веселое  общество  и здоровый  воздухъ  Искіи  меня 
совершенно  воскресили.  У меня  всѣ  нервы  дрожали,  когда  хіа  Саіегіпа  (тетушка 
Катерина),  старуха,  живая  какъ  огонь,  гремѣла  на  террассѣ  бубнами,  а веселая 
Саіегіпа,  ея  племянница,  съ  кастаньетами  танцовала  тарантеллу.  Я плакалъ,  смѣялся 
и кончилъ  тѣмъ,  что  самъ  пошелъ  танцовать,  не  смотря  на  рану,  которая  уже 
заживаетъ.  По  вечерамъ,  обыкновенно  къ  намъ  приходилъ  Воп  Апгопіо,  кото- 
рый извѣстенъ  на  островѣ,  какъ  знаменитый  музыкантъ  на  гитарѣ  и пѣвецъ: 
онъ  поетъ  аріи  изъ  «Ромео  и Джульетты»  такъ,  что  трудно  понять,  что  такое. 
Онъ  носитъ  бархатную  шапочку  съ  кисточкой  и панталоны  со  штрипками, 
сильно  подтянутыя,  такъ  что  онъ  почти  не  можетъ  сгибать  ногъ,  что  очень  кра- 
сиво, когда  онъ  садится,  или  танцуетъ  тарантеллу,  аккомпанируя  гитарой.  Гал- 
стухъ также  онъ  любитъ  затягивать  очень  туго,  что  придаетъ  его  голосу  осо- 
бенную нѣжность.  Онъ  небольшаго  роста,  но  большой  любезникъ.  Наконецъ, 
надо  сказать,  что  онъ — разстриженный  попъ!  Но  вотъ  еще  замѣчательный  членъ 
нашего  общества:  портьеръ  графини  Самойловой  (которая  здѣсь  обыкновенно 
проводитъ  іюнь  и іюль)  х),  старичокъ-дурачокъ,  называемый  тазпо  Ѵіпсепхо,  уро- 


')  Графиня  Юлія  Самойлова,  извѣстная  красавица  30-хъ  и 40-хъ  годовъ;  Брюлловъ  нѣсколькд 
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дина  ужасный,  съ  перепонками  между  пальцами.  Онъ  поетъ,  танцуетъ  тарантеллу, 
скачетъ,  свищетъ  и кувыркается.  Графиня  Самойлова  ему  пожаловала  пенсіонъ, 
и онъ  не  перестаетъ  благословлять  ее,  называя  ее  своей  маменькой  (тіа  тата). 
Такъ  мы  провели  іо  дней  самымъ  пріятнѣйшимъ  образомъ;  но  какъ  все  на  свѣтѣ 

кончается,  такъ  и это  превратилось  въ  пріятное  воспоминаніе Тянетъ  въ  Римъ* 

какъ-будто  домой;  но  нѣтъ,  не  уѣду  изъ  Неаполя,  не  сдѣлавши  того,  что  пред- 
положилъ. Не  могу  не  признаться,  что  жизнь  здѣсь  прескучная.  По  вечерамъ 
мы  обыкновенно  сходимся  въ  саГё  съ  Рибасомъ  и кн.  Голицынымъ,  который  пре- 
добрый и милый  молодой  человѣкъ.  Иногда  бываемъ  въ  театрѣ,  чаще  въ  Санъ- 
Карлино,  гдѣ  можно  ознакомиться  съ  неаполитанскимъ  бытомъ.  Также  здѣсь 
труппа  французскихъ  актеровъ.  Остальные  же  оперные  театры  не  важны»... 

Слѣдующее  письмо,  изъ  Неаполя,  отъ  24  октября,  начинается 
виньеткой,  рисованной  перомъ,  гдѣ  представлены  Штернбергъ  и 


Шмитъ  подъ  проливнымъ  дождемъ,  на  открытомъ  берегу  моря. 
Текстъ  письма  говоритъ: 


разъ  писалъ  ея  портреты  въ  Италіи  и въ  Россіи,  и изобразилъ  ее  также  на  картинѣ  своей: 
«Послѣдній  день  Помпеи»,  въ  видѣ  женщины  въ  розовомъ  платьѣ,  роняющей  съ  головы  кувшинъ. 
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«Любезнѣйшій  Бенуа!  Твое  милѣйшее  посланіе  было  прочитано  въ  Амальфи 
и принесло  мнѣ  такое  удовольствіе,  какое  я рѣдко  испытывалъ.  Двѣ  недѣли  я 
провелъ  въ  этомъ  живописнѣйшемъ  мѣстѣ,  но  безпрестанныя  бури  и дожди  на- 
вели на  меня  тоску.  Ничего  почти  нельзя  было  работать,  такъ  что  мы  со  Шми- 
томъ выдумали  писать  фрукты  съ  натуры.  Отель,  гдѣ  мы  жили,  находится  на 
самомъ  берегу  моря,  такъ  что  волны  разбиваются  объ  основаніе  его.  Я никогда 
еще  не  видѣлъ  такой  бури.  Ночью  я не  могъ  спать.  Этотъ  шумъ  наводитъ  на 
меня  тоску.  Притомъ  еще  очень  жарко  и много  комаровъ.  Я начинаю  совер- 
шенно упадать  духомъ  и хотѣлъ  уже  броситься  въ  море,  какъ  вдругъ  прино- 
сятъ твое  письмо...  Бейне  скоро  намѣренъ  отправиться  въ  Палермо;  я также 
имѣю  покушеніе  туда  съѣздить,  но  боюсь  моря,  особенно  теперь, — такое  дурное 
время!  Вы  жалуетесь,  что  ваши  работы  тихо  идутъ;  а у насъ  такъ  вовсе  не  идутъ. 
Ужасъ!  Вотъ,  теперь  здоровъ,  :но  погода  такъ  дурна,  что  ничего  нельзя  дѣлать 
съ  натуры.  Это  лѣто  я совершенно  потерялъ;  оно  какъ-будто  для  меня  не  су- 
ществовало». 

< 

Далѣе,  Штернбергъ  разсказываетъ,  что  не  узналъ  одного  рус- 
скаго, съ  которымъ  встрѣчался  на  Лаго-ди-Комо  и въ  Миланѣ,  и 
говоритъ: 

«И  онъ  съ  нами  былъ,  а я этого  не  помню.  Это  меня  бѣситъ:  какъ,  въ  та- 
кое короткое  время,  столько  забыть!  Онъ  тебя  очень  помнитъ,  даже  имя  твое, 
а про  меня  сказалъ,  что  я очень  постарѣлъ.  Четыре  года — какъ  не  бывало!  Да, 
пора  жениться,  ты  правду  говоришь.  Но  на  комъ?  Гдѣ  она?  Нѣтъ,  кажется, 
лучше  холостякомъ  жить.  Впрочемъ,  увидимъ.  Если  придется  поселиться  въ  Рос- 
сіи, такъ,  кажется,  придется  жениться.  Но  какая  это  проза!  Обнимаю  отъ  души 
Резанова,  Кракау  и т^бя.  Будьте  здоровы  и работайте  ретиво,  и пріѣзжайте  зи- 
мой въ  Римъ.  Я хотѣлъ  бы  остаться  здѣсь  на  зиму;  но  нѣтъ,  не  могу  стерпѣть, 
чтобы  не  воротиться  въ  Римъ». 

Изъ  1845  года — послѣдняго  года  жизни  Штернберга  — всего 
больше  писемъ.  Ихъ  всего  14,  и они — одни  изъ  самыхъ  интерес- 
ныхъ и важныхъ  для  характеристики  художника. 

Онъ  пишетъ  изъ  Неаполя,  9 января. 

«Раевъ  отправился  въ  Россію  черезъ  Константинополь.  Онъ  пробылъ  у 
меня  5 дней.  Много  было  хлопотъ  съ  его  картинами,  которыя  не  хотѣли  выпу- 
стить изъ  здѣшней  доганы  (таможни).  При  этомъ  случаѣ  мы  любовались  жадностью 
и безпорядкомъ  неаполитанцевъ:  изъ-за  двухъ  піастровъ  мы  привели  въ  движеніе 
по  крайней  мѣрѣ  30  человѣкъ.  Любо  было  смотрѣть.  Раевъ,  бѣдняжка,  все  еще 
плохо  объясняется  поитальянски,  а потому  я долженъ  быль  безпрестанно  быть 
при  немъ.  Погода  у насъ  по  большей  части  хороша,  было  нѣсколько  дней  сряду 
райскихъ.  Неаполь  въ  хорошее  время  очарователенъ.  Я нахожу,  что  здѣсь  даже 
теплѣе,  чѣмъ  въ  Римѣ.  Но,  вообрази,  я скоро  останусь  одинъ:  Сократъ  Воробьевъ 
на  дняхъ  отправляется  въ  Римъ.  Я не  боюсь  скуки,  я теперь  здѣсь  ужился  и за- 
тѣялъ много  работы.  Дай  Богъ  кончить  къ  веснѣ.  Но  я такъ  привыкъ  къ  Со- 
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крату,  съ  которымъ  мы  неразлучны,  что,  право,  боюсь,  что  будетъ  грустно.  Я 
нанялъ  квартиру  на  Санта- Лучіа,  у моря.  Видъ  безподобный  и народу  много; 
это  будетъ  немалымъ  утѣшеніемъ.  Русскихъ  здѣсь  довольно,  чтобы  проводить 
вечера  въ  гостяхъ;  но  я -такъ  тугъ  на  новыя  знакомства,  что,  право,  лучше  сижу 
дома.  Наряжаться  во  фракъ  и бѣлыя  перчатки  мнѣ  вовсе  не  по  душѣ.  Впрочемъ, 
зовутъ— нельзя  тоже  всегда  отказываться,  и мы  съ  Сократомъ  иной  разъ  шляемся. 
Театры  здѣсь — неважные.  Есть  французская  труппа  порядочная,  но  далеко  не  то, 
что  у насъ,  въ  Питерѣ.  Опера — преплохая.  На  дняхъ,  Мерканданте  поставилъ  но- 
вую оперу:  «Ргапсезса  Болаго»,  которая  до  того  надоѣла,  что,  не  смотря  на  при- 
сутствіе короля,  неаполитанцы  осмѣлились  зашикать.  Я былъ  въ  театрѣ,  и чуть 
не  заснулъ;  видѣлъ  на  сценѣ  турокъ  и рыцарей,  слышалъ  мотивы  самыя  обык- 
новенные, которые,  кажется,  во  всѣхъ  операхъ  есть,— вотъ  и все.  Однимъ  словомъ, 
«свинья-опера»,  какъ  говоритъ  здѣсь  одинъ  русскій,  нѣкто  Чернышевъ,  извѣст- 
ный по  своей  сказкѣ:  «Русскій  царь  и нѣмецкій  царь».  По  всему  видно,  что  вы, 
въ  Орвіето,  гораздо  пріятнѣе  проводите  время,  чѣмъ  мы,  грѣшные:  вамъ  и сере- 
нады даютъ,  и дѣвы  молодыя  посѣщаютъ,  и проч.  Да,  досадно  только,  что  мы 
еще  нескоро  увидимся.  Ты  не  повѣришь,  какъ  у меня  чесалось,  чтобы  ѣхать 
въ  Римъ.  Какъ  вспомню  Ріахха  сіі  5ра§па,  СаГё  Сгесо,  Ѵіа  Зізгіпа,  Ѵіа  Реіісе  и 
т.  д. — хоть  плачь.  Хоть  былъ  бы  кто,  кого  я тамъ  оставилъ, — такъ  это  понятно. 
А просто — глупая  привычка.  Я и забылъ  тебѣ  сказать,  что  мы  были  въ  Палермо 
съ  Сократомъ  въ  началѣ  прошедшаго  мѣсяца.  Хотя  погода  довольно  дурная,  но 
мы  видѣли  все,  что  можно  было  успѣть  въ  8 дней,— даже  нѣкоторыя  окрестности 
Палермо.  Были  въ  Монреале,  гдѣ  удивительная  каѳедра  въ  византійскомъ  вкусѣ; 
кромѣ  того,  въ  самомъ  Палермо  сколько  богатѣйшихъ  и красивыхъ  церквей,  и 
вездѣ  есть  хорошія  картины;  тамъ  я въ  первый  разъ  увидѣлъ  произведеніе  сициліан- 
скаго  живописца  Піетро  Новели  (іі  Мопгеаіезе).  Онъ  по  живописи  напоминаетъ 
Мурильо,  не  то  Вандика.  Тонъ  его  картинъ  пріятный  и сильный,  головы  краси- 
выя и съ  выраженіемъ,  а рисунокъ  очень  хорошъ;  особенно  это  замѣтно  въ  ру- 
кахъ и слѣдкахъ.  Его  картина,  что  въ  монастырѣ  св.  Мартина,  миль  пять  отъ 
Палермо,  можетъ  стать  на  ряду  съ  лучшими  мастерами.  Я удивлялся,  что  ни  въ 
одной  галереѣ  я не  встрѣчалъ  его  имени;  даже  въ  Неаполѣ  нѣтъ  его  произве- 
денія. Въ  университетѣ  въ  Палермо  есть  порядочное  собраніе  картинъ,  есть  двѣ 
картины  Веласкеца  — хороши,  и двѣ  или  болѣе  картинъ,  не  помню,  Піетро  Но- 
велли — прекрасныя.  Тамъ  же  есть  бронзовая  статуйка,  найденная  въ  Помпеѣ  и по- 
даренная королемъ  университету;  изображаетъ  Геркулеса,  ломающаго  рога  оленю — 
отличный  работы.  Какъ  выполнено  тѣло,  какое  движеніе, — прелесть!  Да,  Бенуа, 
надо  еще  разъ  съѣздить  въ  Палермо.  А что  далѣе,  въ  Сициліи!  Какая  природа! 
Какія  горы,  растенія:  ЕфЬі  сГІікііа  ростутъ  огромными  деревьями  и служатъ  за- 
боромъ. Въ  декабрѣ  мѣсяцѣ  виноградники  были  въ  полной  зелени,  и огромныя 
грозди  напоминали  плафоны  восточныхъ  зданій,...» 

Передъ  началомъ  слѣдующаго  письма,  отъ  б январи,  нарисо- 
вана очень  милая  акварель:  часть  неаполитанскаго  залива,  съ  па- 
роходами и лодками;  по  ту  сторону  его  - Везувій.  Письмо  начи- 
нается поздравленіями  съ  Новымъ  Годомъ,  а потомъ  Штернбергъ 
продолжаетъ: 
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«Вы,  конечно,  встрѣчали  Новый  Годъ,  и навѣрное  веселѣе  нашего.  Мы  же  со- 
брались, всѣ  русскіе,  у добраго  нашего  земляка,  Чернышева,  и въ  1 1 часовъ  усѣ- 
лись за  столъ,  изобильно  украшенный  разными  вкусными  явствами  и виномъ;  охот- 
ники поѣсть,  зарядивши  животы,  встрѣтили  Новый  Годъ  какъ  нельзя  веселѣе. 
Были  и дамы;  послѣ  ужина  затѣяли  танцы,  но  такъ  какъ  лѣниво  двигались  ноги, 
то  и разсудили  лучше  закурить  сигары  и принять  Новый  Годъ  подъ  одѣяломъ, 
разумѣется,  каждый  у себя  дома.  Ты  не  подумай,  что  тамъ  были  приготовлены 
постели,  и что  мы  съ  сигарами  въ  зубахъ  закутались  въ  одѣяла.  Вы  рады  вцѣ- 
питься за  слово,  а я не  способенъ  на  описанія.  Но,  однимъ  словомъ,  хорошо  ли, 
дурно  ли,  но  мы  встрѣтили  Новый  Годъ.  Въ  жизни  моей  новый  годъ  до  сихъ 
поръ  не  сдѣлалъ  никакой  важной  перемѣны,  кромѣ  того,  что  я въ  первый  день 
его  переѣхалъ  на  новую  квартиру,  на  Санта-Лучіа,  № 28,  и что  сегодня  нашъ 
добрый  Сократъ  отправился  въ  Римъ  и оставилъ  меня  въ  совершенномъ  одино- 
чествѣ ..  Мое  одиночество  мнѣ  нискольно  не  въ  тягость;  напротивъ,  я наслаж- 
даюсь, глядя  на  синее  море,  на  дальнія  горы,  и на  народъ,  который  съ  утра  до 
вечера  суетится  подъ  окномъ  моимъ.  Сколько  жизни  въ  Неаполѣ!  Ё ѵего  сЬе 
циезіа  ѵіга  поп  ё Ьеага  (правда,  эта  жизнь  не  блаженна),  но  все-таки  — жизнь. 
Народъ  дрянной,  но  въ  немъ  есть  много  юмора.  Но  природа,  право,  хороша — 
какъ  разстаться  съ  этимъ?  Бенуа,  правду  ты  говоришь,  что  все  пройдетъ,  какъ 
сонъ;  но  вѣдь  и все  въ  жизни  такъ.  Когда  я припоминаю  мое  дѣтство, 
нашъ  кругъ  родныхъ,  который,  мнѣ  казалось,  былъ  связанъ  неразрывными  узами, 
могъ  ли  я думать,  что  когда-нибудь  будетъ  иначе,  и что  слѣда  того  не  оста- 
нется, и друзей  тѣхъ  не  станетъ,  и будетъ  совершенно  новая  жизнь?  Ну  не 
сонъ  ли  это?  Чтобы  убѣдиться,  что  это  не  сонъ,  надо  поѣхать  въ  Петербургъ 
и сходить  на  Смоленское  кладбише.  Не  смѣйся  надъ  этою  мрачною  мыслью, 
которая  такъ  некстати  влѣзла  мнѣ  въ  голову...  Айвазовскій  мнѣ  пишетъ,  что 
Скотти  отправился  въ  Константинополь,  и что  въ  Академіи  творятся  самыя 
отвратительныя  интриги.  И то,  и другое  тебѣ  [не  новость.  Ты  полагалъ,  что  я 
не  утерпѣлъ  и поѣхалъ  въ  Римъ.  Да,  много  мнѣ  стоило  силы  характера,  чтобы 
остаться  здѣсь.  Сильно  тянуло  въ  колыбель  искуства,  но  я твердо  рѣшился  не 
уѣхать  изъ  Неаполя,  не  окончивши  своихъ  картинъ.  Я теперь  пишу  «Рынокъ». 
Это  — одна  изъ  улицъ  самыхъ  многолюдныхъ  въ  Неаполѣ,  называется  «іі  Ьазьо 
рогъо»  (нижняя  гавань).  Тамъ,  наканунѣ  большихъ  праздниковъ,  собирается  тьма- 
тьмущая  разныхъ  торговцевъ;  тамъ  рѣжутъ  курицъ,  на  мѣстѣ  и жарятъ,  ѣдятъ 
рыбу,  зелень  въ  огромныхъ  размѣрахъ.  Посреди  улицы — фонтанъ,  хотя  не  очень 
изящной  работы,  но  дѣлаетъ  довольно  красивую  массу  въ  картинѣ.  На  первомъ 
планѣ,  оселъ,  нагруженный  зеленью,  зацѣпилъ  своею  ношею  за  корзины  одной 
толстой  торговки  и опрокинулъ  ихъ;  черезъ  это  произошла  ужасная  суматоха; 
торговка  начала  вопить  благимъ  матомъ  на  человѣка,  который  велъ  осла,  народъ 
оступилъ,  и такимъ  образомъ  составилась  группа.  Направо,  подъ  навѣсомъ,  ѣдятъ 
макароны,  которыя  своимъ  вкуснымъ  запахомъ  и теплымъ  паромъ  привлекаютъ 
бѣдняковъ,  и проч.  Вдали — много  народу,  галиматья.  Эффектъ  или  освѣщеніе  мо- 
жетъ быть  очень  пріятное,  если  бы  его  выполнить  хорошо.  Я всю  картину  под- 
малевалъ; теперь  начну  опять  съ  воздуха.  Пропасть  хлопотъ  за  строеніями.  Не 
знаю,  какъ  слажу....»  (Здѣсь,  внутри  текста,  маленькій  набросокъ  карандашомъ 
и перомъ,  съ  вершокъ  величиною). 

2і  января.  Виноватъ  еще  разъ,  любезные  товарищи,  что  до  сихъ  поръ  не 
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отослалъ  письма.  А что  помѣшало?  И не  припомню.  Да,  зашли  гости,  сидѣли, 
толковали,  вѣдь  не  выгнать  же;  и такъ  я опоздалъ  на  почту,  на  другой  день  вос- 
кресенье— почты  нѣтъ.  Притомъ  же  погода  была  такъ  хороша,  что  я не  могъ 
утерпѣть,  чтобы  не’  пошляться  въ  тегго-фогпо:  шлялся  до  Аѵе  Магіа,  былъ  на 
Саро  (іі  Моте  и на  Сатро  Зато  (кладбище)  Какіе  виды!  Какой  воздухъ — чудо! 
Было  такъ  тепло,  что  я долженъ  былъ  снять  свой  плащъ  И это — 19-го  января! 
Крещенскіе  морозы!  Сколько  цвѣтовъ  на  кладбищѣ!  Много  памятниковъ  очень 
богатыхъ,  но  ни  одного  нѣтъ  изящнаго.  Но  видъ  съ  Сатро  Зато  на  Везувій  и 
на  Неаполь — удивительный!  Возвратясь  съ  гулянья,  мой  кабріолетъ  (я  около  Сатро 
Зато  нашелъ  кабріолетъ  порожній)  долженъ  былъ  въѣхать  въ  ряды  экипажей, 
которые  тянулись  по  Толедо  (улица).  Здѣсь  уже  начался  карнавалъ,  но  не  бро- 
сали еще  ни  конспектами,  ни  цвѣтами;  только  народу  была  бездна.  А вечеромъ 
была  первая  фестина  (балъ)  въ  Санъ-Карло,  но  я тамъ  не  былъ.  Здѣсь  всѣ  эти 
удовольствія  нисколько  меня  не  интересуютъ — не  такъ  какъ  въ  Римѣ.  Вы,  вѣрно, 
не  утерпите,  да  махнете  на  карнавалъ.  Я отчасти  радъ,  что  не  въ  Римѣ,  а то  бы 
не  утерпѣлъ  и сталъ  бы  бѣситься  постарому.  Здѣсь  одна  русская  дама  затѣваетъ 
маскарадъ,  шьетъ  уже  себѣ  сарафанъ  и кокошникъ,  а ея  кавалеръ  былъ  вчера  у 
меня:  проситъ  нарисовать  русскіе  костюмы.  Они  собираются  танцовать  русскую 
пляску.  Я надѣюсь  быть  зрителемъ.  Если  эта  дама  танцуетъ  такъ  хорошо,  какъ 
поетъ,  то  я нисколько  не  любопытенъ  это  видѣть;  ея  голосъ  въ  родѣ  Завьялова, 
и она  такая  же  охотница  пѣть,  какъ  сей  великій  артистъ,  не  смотря  на  то,  что 
ей  едва  не  въ  глаза  говорятъ,  что  она  дурно  поетъ.  Впрочемъ,  она  недурна  со- 
бой, а это  загладитъ  все...» 

И такъ,  въ  этомъ  письмѣ  въ  первый  разъ  появляются  печаль- 
ныя ноты,  словно  далекія  предчувствія.  Это  печальное  элегическое 
настроеніе  съ  сей  поры  начинаетъ  разростаться  и усиливаться.  Въ 
февралѣ  Штернбергъ  пишетъ: 

«Нынѣшній  карнавалъ  я провелъ  въ  совершенномъ  одиночествѣ;  мимохо- 
домъ взглянулъ  на  Толедо,  гдѣ  неаполитанскіе  франты  подставляли  другъ  другу 
фонари  огромными  конфектами,  не  исключая  и короля,  который  проѣхалъ  со 
своею  свитой  въ  огромной  колесницѣ  два  раза  по  Толедо.  Они  были  всѣ  зама- 
скированы въ  черныхъ  домино  и забавлялись  осыпать  своихъ  подданныхъ  сладкими 
шишками  величиною  въ  грецкій  орѣхъ  (здѣсь,  въ  текстѣ,  маленькій  рисунокъ,  пе- 
ромъ: королевская  процессія).  Народъ  здѣсь  нисколько  не  принимаетъ  участія  въ 
праздникѣ.  Нѣтъ  ни  масокъ,  ничего.  Былъ  я также  разъ  на  фестинѣ  въ  Санъ- 
Карло — скука  нестерпимая!  Народу  было  много,  но  все  почти  мужчины,  жен- 
щинъ весьма  мало  замаскированныхъ.  Тьма  арлекиновъ  и пульчинелей  разныхъ 
колеровъ  бѣгали,  какъ  угорѣлые,  съ  одного  конца  театра  на  другой  съ  дикими 
воплями  и выгоняли  бѣдныхъ  масокъ,  которыя  были  не  по  ихъ  вкусу.  Я вспом- 
нилъ Римъ,  какъ,  бывало,  мы  веселились  на  карнавалѣ,  и мнѣ  такъ  стало  грустно, 
что  я поспѣшилъ  оставить  этотъ  глупый  фестинъ...  Бейне,  наконецъ,  возвратился 
изъ  Палермо,  но,  къ  сожалѣнію,  онъ  пробылъ  здѣсь  только  одинъ  день:  онъ  спѣ- 
шилъ въ  Римъ,  и притомъ  ему  представился  удобный  случай  ѣхать  туда  съ  гра- 
фомъ Ферзеномъ.  Однако  я успѣлъ  взглянуть  на  его  работы.  Онъ  много  сдѣлалъ 
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въ  это  короткое  время.  Внутренность  капеллы  Палатинской  очень  хорошо  срабо- 
тана, прекрасная  акварель.  Фасады  катедраля  Запга-Козаііа  также  очень  хороши. 
Ты  самъ  увидишь.  Мнѣ  очень  досадно,  что  я такое  короткое  время  пробылъ  съ 
Бейне:  . нъ  такой  милый  малый.  Но,  въ  самомъ  дѣлѣ,  какъ  не  спѣшить  въ  Римъ, 
окончивши  работы,  и къ  карнавалу?  Это  — теперь  моя  сладчайшая  мысль.  Я было 
затѣялъ  написать  здѣсь  двѣ  картины;  но,  кажется,  не  утерплю,  окончу  первую,  о 
которой  тебѣ  писалъ,  и отправлюсь  въ  Римъ.  Ты  мнѣ  писалъ  о вашемъ  намѣ- 
реніи ѣхать  лѣтомъ  въ  Парижъ  и Бельгію,  кажется;  пожалуйста  не  забудьте 
меня:  я бы  очень  былъ  радъ  быть  съ  вами.  Вы,  вѣроятно,  къ  исходу  мая  окон- 
чите ваши  работы,  а я къ  тому  времени  буду  въ  Римѣ,  коли  угодно  Богу... 
Какъ  тебѣ  будетъ  пріятно  воротиться  къ  твоимъ  добрымъ  роднымъ!  А мнѣ,  такъ 
больно  вспомнить,  что  скоро  придетъ  время,  когда  нужно  будетъ  воротиться  въ 
Питеръ,  гдѣ  бывало  и меня  тоже  ласкала  мать,  и гдѣ  я не  найду  никого,  кто-  бы 
меня  любилъ  побратски.  Но  зачѣмъ  жалобы  прежде  времени  на  судьбу?  Мо- 
жетъ быть,  теперь  тамъ  зрѣетъ  добрая  дѣвушка,  которая  меня  полюбитъ,  какъ 
мужа.  Эта  мысль — утѣшительная;  это,  право,  лучше  всего,  кажется,  что  было  до 
сихъ  поръ.  Да,  Бенуа,  ты  это  самъ  часто  повторяешь,  что  безъ  любви  нѣтъ 
жизни.  Какъ  бы  велика  ни  была  страсть  къ  искуству,  но  она  никогда  вполнѣ 
не  удовлетворитъ  насъ.  Но  мнѣ  всегда  кажется,  что  я уже  не  способенъ  лю- 
бить; мнѣ  часто  нравится  женщина,  но  я до  такой  степени  робокъ  и неловокъ, 
что  не  могу  сказать  ни  слова.  Притомъ  мнѣ  все  кажется,  что  на  меня  смотрят  ь 
съ  отвращеніемъ.  Предосадно!  Здѣсь  у меня  есть  любовь,  только  не  къ  жен- 
щинѣ, а къ  мужчинѣ.  Это — молодой  князь  Голицынъ,  необыкновенной  доброты 
и простоты  человѣкъ,  для  этого  круга.  Мы  очень  часто  видимся,  и я всего  прі- 
ятнѣе провожу  время  съ  нимъ.  Съ  Колонной  я давно  не  видѣлся.  У Циммермана 
не  бываю,  да  Шмитъ  ко  мнѣ  частехонько  заходитъ;  онъ  вчера  уѣхалъ  въ  Бене- 
венто,  писать  этюды.  Вотъ  всѣ  мои  знакомые.  Здѣшнихъ  русскихъ  немного;  я 
знакомъ  почти  со  всѣми,  но  ни  у кого  изъ  нихъ  не  бываю:  ты  знаешь,  какая 
это  зессашга  (скука)...  У насъ  нѣсколько  дней  было  очень  холодныхъ,  но  те- 
перь опять  тепло.  Здѣсь,  кажется,  все-таки  теплѣе,  чѣмъ  въ  Римѣ.  У меня  нѣтъ 
камина,  и солнце  только  заглядываетъ  утромъ;  я совсѣмъ  не  зябну.  Жизнь  здѣсь 
не  дороже  римской,  и я хотя  довольно  экономно  живу,  но  вотъ  ужъ  двѣ  не- 
дѣли, какъ  жду  и не  дождусь  векселя.  Плохо  бы  пришлось,  кабы  не  князь  Го- 
лицынъ. У васъ,  я чай,  тоже  не  богато.  Моя  работа  идетъ  тихо,  но  я довольно 
прилеженъ.  Когда  такъ  много  фигуръ  въ  картинѣ  и воображеніе  лѣниво,  какъ 
мое,  не  очень-то  разгуляешься.  Нѣтъ  ли  у васъ  въ  Орвіето  фонтана?  Ахъ,  да,  я и 
забылъ,  что  тамъ  воды  нѣтъ.  Мой  вотъ  каковъ  (маленькій  рисунокъ  перомъ  фон- 
тана въ  текстѣ).  Бейне  замѣтилъ,  что  «могъ  бы  быть  лучше».  Это — бѣдовое  слово: 
кажется — просто,  а гораздо  больше  заставляетъ  думать,  чѣмъ  отчетливая  кри- 
тика. Что  тебѣ  въ  немъ  не  нравится?  Впрочемъ,  такъ  трудно  судить,  не  видавши 
его  въ  картинѣ.  Я его  взялъ  съ  натуры,  какъ  всю  улицу.  Конечно,  можно  бы 
сдѣлать  перемѣну». 


Въ  письмѣ  изъ  Неаполя  отъ  21  марта,  Штернбергъ  говоритъ: 

«Никогда  себѣ  не  прощу,  что  такъ  долго  зажился  въ  Неаполѣ  и черезъ 
это  лишилъ  себя  удовольствія  съ  вами  вмѣстѣ  отпраздновать  пріѣздъ  Тона  и 
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проч.  Когда  я читалъ  Мокрицкаго  письмо,  я цѣлый  день  не  зналъ,  куда  сунуться 
отъ  досады.  Но,  не  смотря  на  это,  я 'жду  отъ  тебя  болѣе  подробнаго  описанія 
вашихъ  праздниковъ:  были  ли  каррикатуры,  стихи,  пѣлись  ли  русскія  пѣсни,  кто 
былъ  запѣвало,  и танцовалъ  ли  Росси  качучу?  Что  чудакъ  укусилъ  Константина 
Андреевича — это  уже  мнѣ  извѣстно.  И какъ  случилось,  что  онъ  былъ  въ  Сициліи 
и не  заѣхалъ  въ  Неаполь?  Не  смѣю  говорить  о себѣ:  вопервыхъ,  до  того  ли 
тебѣ,  а потомъ,  все,  что  около  меня — мерзко,  противно  Я имѣлъ  несчастіе  опять 
заболѣть,  и вотъ  еще  несовсѣмъ  вылѣчился.  Я было  нѣсколько  упалъ  духомъ, 
работать  не  могъ  и просиживаю  цѣлые  дни  одинъ;  меня  мучили  самыя  мрачныя 
мысли.  Теперь  мнѣ  лучше,  и я опять,  скрѣпя  сердце,  принялся  за  дѣло.  Не 
лучше  ли  объ  этомъ  не  говорить?  Говорятъ,  хорошо  жить  въ  Римѣ,  тамъ  столько 
хорошихъ  художниковъ;  но  мнѣ  кажется,  что  тамъ  часто  прощаешь  свои  не- 
достатки, видя  столько  плохихъ.  Никогда  еще  я не  былъ  такъ  строгъ  къ  себѣ, 
какъ  теперь;  другому  бы  это,  можетъ  быть,  послужило  въ  пользу,  а у меня,  на- 
противъ, опускаются  руки,  и я теряю  всякую  надежду  сдѣлать  когда-нибудь  по- 
рядочную вещь.  Я хотѣлъ  объ  этомъ  не  говорить,  но  невольно  своротилъ  на 
старую  пѣсню  (Ба  1іп§иа  Ьапе  <1оѵе  іі  сіеше  <Іио1е  ,)»... 

2/  марта.  «На  дняхъ  сюда  прибылъ  русскій  корветъ  изъ  Аѳинъ.  Старшій 
лейтенантъ  на  немъ — графъ  Апраксинъ,  съ  которымъ  я познакомился  на  паро- 
ходѣ, когда  отправлялся  изъ  Петербурга  за  границу,  премилый  и добрый  юноша; 
вчера  онъ  пригласилъ  насъ  обѣдать  на  корветъ.  Былъ  и Зайцевскій *  2),  который 
дня  з тому  назадъ  пріѣхалъ  сюда.  Мы  остались  тамъ  до  9-ти  часовъ  вечера.  Ночь 
была  очаровательная,  русскіе  матросы  пѣли  всѣ  наши  любимыя  пѣсни,  танцовали 
трепака  и дѣлали  «кобылу».  Этой  игры  я еще  никогда  не  видалъ  (картинка 
тушью  въ  текстѣ).  Тотъ,  который  объѣзжаетъ  кобылу,  изображаетъ  жида,  а 
который  ведетъ  — цыгана.  Кобыла  3)  часто  спотыкается,  и жидъ  никакъ  не  мо- 
жетъ усидѣть  на  ней;  но  всего  пріятнѣе  публикѣ,  когда  онъ  шлепается  объ 
полъ.  Странно  было  отойдти  отъ  этой  веселой  сцены,  которая  совершенно 
переносила  насъ  на  родину,  и взглянуть  на  Везувій,  изъ-за  котораго  подымалась 
луна.  Море,  Неаполь,  русскія  пѣсни, — все  это  мнѣ  казалось  сномъ.  Жаль,  что 
не  было  кого-нибудь  изъ  васъ». 

26  марта.  «Вчера  здѣсь  былъ  большой  праздникъ,  и я въ  первый  разъ  видѣлъ 
въ  Италіи  пьяныхъ  на  улицѣ,  даже  женщинъ.  Но  день  кончился  самымъ  печальнымъ 
происшествіемъ.  Нѣсколько  молодыхъ  неаполитанцевъ  играли  въ  карты;  двое  изъ 
нихъ  поссорились,  и одинъ  закололъ  другаго.  Я видѣлъ  обоихъ  въ  сай^,  куда 
утромъ  хожу  завтракать.  Совсѣмъ  молодые  люди,  лѣтъ  22-хъ  или  23-хъ,  и каза- 
лись порядочными  людьми.  Я надѣюсь,  Бенуа,  что  ты  уже  получилъ  твой  век- 
сель, а я такъ  не  такъ  счастливъ:  вотъ  уже  мартъ  въ  концѣ,  а я не  могу  до- 
биться. Писалъ  къ  Сомову,  князь  Голицынъ  писалъ  къ  Скарятину  4).  Не  пони- 
маю, чтб  это  значитъ.  Хорошо,  что  я имѣлъ  случай  продать  двѣ  акварели  и 


*)  Языкъ  бьетъ  туда,  гдѣ  зубъ  болитъ. 

2)  Отставной  полковникъ,  любитель  художественныхъ  предметовъ  Его  портретъ,  во  весь 
ростъ,  въ  каррикатурѣ,  нарисованъ  перомъ  въ  письмѣ  изъ  Неаполя,  въ  іюлѣ  1844  года. 

8)  Ее  представляютъ  два  человѣка,  покрываясь  большимъ  холстомъ,  изъ-подъ  котораго 
видны  ихъ  ноги;  спереди  привязана  «голова»  кобылы  съ  ушами. 

4)  Секретарь  русскаго  посольства  въ  Неаполѣ. 
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этими  деньгами  теперь  живу.  Могъ  бы  еще  что-нибудь  сдѣлать  за  деньги,  но 
вѣдь  нужно  думать  окончить  картину.  Хоть  бы  Сомовъ  мнѣ  отвѣтилъ.  Напишу 


еще  разъ.  Что-жъ,  нашъ  новый  начальникъ  *)  все  еще  не  пріѣхалъ?  Пора  въ 

')  Отставной  генералъ-маіоръ  Киль,  начальникъ  русскихъ  художниковъ  въ  Римѣ  послѣ 
смерти  Кривцова. 
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Римъ!  Дай  Богъ  только  скорѣй  окончить  свою  картину.  А покамѣстъ— до  сви- 
данья, любезный  Бенуа;  пиши  мнѣ  скорѣе!  Надѣюсь  скоро  обнять  всѣхъ  васъ. 
Шмитъ  все  живетъ  за  городомъ  и пріѣзжаетъ  надоѣдать  сюда  дней  на  8.  Я 
часто  съ  нимъ  ругаюсь  и опять  мирюсь». 

Въ  апрѣлѣ  Штернбергъ  пишетъ  изъ  Неаполя: 

«Благодарю  тебя  отъ  души,  любезнѣйшій  Бенуа,  за  хлѣбъ  за  соль.  Твой 
куличъ  съ  его  свитой  такъ  были  натурально  нарисованы,  что  у меня  потекли 
слюнки.  Какъ  ты  припомнилъ  эти  украшенія,  гаіе  9иа1е  (какъ  есть)?  То  ли  дѣло 
наши  праздники!  Здѣшняя  пасха  не  отличается  ничѣмъ  особеннымъ.  Впрочемъ, 
декораціи  въ  церквахъ  (Зероісгі)  очень  хороши,  гораздо  богаче,  нежели  въ  Римѣ. 
Здѣсь  дѣлаютъ  картины  во  всю  вышину  церкви  и освѣщаютъ  ихъ  мастерски. 
Впрочемъ,  подобныя  зрѣлища,  кажется,  вовсе  не  приличны  въ  церкви:  они  дѣ- 
лаютъ изъ  нея  театръ.  По  мнѣ,  просто  освѣщенный  алтарь  гораздо  болѣе  вну- 
шаетъ религіознаго  чувства;  но  здѣшній  народъ  любитъ  это.  Но  вотъ  еще  за- 
мѣчательный обычай  въ  Неаполѣ:  въ  четвергъ  и пятницу  на  Страстной  недѣлѣ 
не  смѣетъ  показаться  ни  одинъ  экипажъ  во  всемъ  городѣ;  если  же  случится, 
что  пріѣдутъ  иностранцы,  то  почтальоны  должны  сойдти  съ  козелъ  и лошадей 
и вести  ихъ  за  повода.  Это  дѣлаетъ  здѣсь  эффектъ,  потому  что  городъ  очень 
шумный,  и экипажей  всегда  бездна,  и послѣ  этого  такая  тишина  поражаетъ.  Съ 
удовольствіемъ  читалъ  я твое  описаніе  праздниковъ  по  случаю  пріѣзда  К.  А. 
Тона  и засѣданій  у Лепре  '):  все  тамъ  такъ  вѣрно,  просто;  однимъ  словом^ 
мнѣ  казалось,  что  я всѣхъ  ихъ  видѣлъ  и слышалъ,  и хотя  я не  имѣю  счастія 
знать  лично  г.  Левицкаго,  но  изъ  немногихъ  словъ,  сказанвыхъ  тобою,  я,  ка- 
жется, уже  знакомъ  съ  нимъ...  Пріѣздъ  нашихъ  милыхъ  Росси,  Монигетти,  Барбе 


Э Ал.  Андр.  Ивановъ  писалъ  Гоголю  изъ  Рима,  15  марта  1845  года:  «Тона  встрѣтили 
всѣ  торжественнымъ  обѣдомъ...  Студіей  моей  онъ  остался  очень  доволенъ.  Но  взглядъ  его  на 
искуство  наше  устарѣлъ,  если  еще  былъ  и прежде  воспитанъ  въ  высокой  тишинѣ  Рима.  Въ 
разговорахъ  онъ  съ  нами  казался  какимъ-то  хозяиномъ  - повелителемъ:  давая  порученія,  онъ 
привыкъ  видѣть  получающихъ  уже  весьма  осчастливленными ...»  Къ  брату  Ивановъ  пишетъ  въ 
то  же  время:  «К.  Тонъ  былъ  принятъ  съ  общимъ  восторгомъ:  кромѣ  Монигетти,  всѣ  охотно 
его  окружили.  На  другой  день  пріѣзда  давали  ему  обѣдъ,  гдѣ  нашъ  Іорданъ  ораторствовалъ; 
йодъ  конецъ  обѣда  все  превратилось  въ  неистовый  шумъ.  При  отъѣздѣ  тоже  былъ  данъ  обѣдъ, 
а въ  послѣдній  день  К.  А.  Тонъ  намъ  задалъ  обѣдъ,  гдѣ  уже  было  раздолье.  Но  это  все  не 
важно  и не  замѣчательно,  а вотъ  чтб  важно  — что  пріѣздъ  Тона  окончилъ  совершенно  свобод- 
ное состояніе  художника.  Это  правда,  что  все  къ  этому  было  уже  готово.  Молодое  поколѣніе, 
видя  въ  наставникахъ  своихъ  безбожниковъ,  пьяницъ,  гулякъ,  картежниковъ  и эгоистовъ,  при- 
няло всѣ  эти  качества  въ  основаніе,  и вотъ,  свобода  пенсіонерская,  способная  усовершенство- 
вать, оперить  и окончить  прекрасно  начатаго  художника,  теперь  была  обращена  на  усовершен- 
ствованіе необузданностей.  Некогда  думать,  некогда  углубляться  въ  самого  себя  и оттуда  вы- 
зывать предметъ  для  исполненія.  Сегодня  у Рамазанова  просиживаютъ  ночь  за  картами  и виномъ, 
завтра  у Ставассера,  послѣ  завтра  у Климченки.  Разумѣется,  что  тутъ  уже  лучше  заняться  за- 
казной работой  — вотъ  вамъ,  господа,  и цѣны;  Тонъ  привезъ  работы -вотъ  вамъ  сюжеты,  вотъ 
мѣры;  вдали — деньги  и приставникъ,  чтобы  работали,  а не  кутили,  а,  можетъ  быть,  и вызовъ 
безвременный  въ  Россію.  Прощай  все  прекрасное,  все  нѣжно-образованное,  прощай  соревнованіе 
русскихъ  съ  Европой  на  полѣ  искуства!  Мы— пошлые  работники,  мы  пропили  и промотали  всю 
свободу». 
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и Нотбека  столько  же  меня  удивилъ,  какъ  обрадовалъ.  Я зналъ,  что  Барбе  сби- 
рался въ  Неаполь,  но  не  воображалъ,  чтобы  Росси  и Монигетти  прикатили 
сюда.  Они  пріѣхали  въ  і часъ  ночи  (понашему),  потому-то  и застали  меня  въ 
постели  (картинка,  тушью,  въ  текстѣ).  Они  остановились  въ  томъ  же  домѣ,  гдѣ 
живу  я,  и на  другое  утро  мнѣ  казалось,  что  я видѣлъ  все  это  во  снѣ.  Мони- 
гетти не  долго  утѣшалъ  меня  своимъ  присутствіемъ:  онъ  часто  вздыхалъ  по  Римѣ 
и скоро  укатилъ  туда.  Росси — также.  Но  его  притягивало  Орвіето,  онъ  часто  го- 
ворилъ о немъ  со  слезами  на  глазахъ, — вотъ  что  значитъ  привычка!...  Меня  сильно 
разбираетъ  охота  скорѣй  уѣхать  отсюда,  и теперь  есть  случай  ѣхать  даромъ  въ 
Римъ,  съ  кн.  Голицынымъ,  котораго  посылаютъ  туда  курьеромъ.  Но  увы!  Еще 
надо  потерпѣть:  работы  пропасть,  а не  работается.  Здоровье  мое  все-таки  пло- 
ховато: сильный  кашель  по  утрамъ,  и грудь  побаливаетъ.  Циммерманъ  совѣтуетъ 
мнѣ  остаться  здѣсь  лѣто,  обѣщаетъ  вылѣчить;  но  я ни  за  что  на  свѣтѣ  не  оста- 
нусь. Остаться  для  того,  чтобы  лѣчиться — это  право  не  стоитъ:  не  все  ли  равно 
немного  раньше  или  позже  убраться  туда ? Между  тѣмъ,  не  лучше  ли  провести 
время  сколько  возможно  пріятнѣе  и съ  пользою?  Мы  какъ-будто  пренебрегаемъ 
Сѣверною  Италіей,  тогда  какъ  она  такъ  много  представляетъ  интереснаго  для 
художниковъ.  И потому  это  лѣто  я непремѣнно  сдѣлаю  вояжикъ  (какъ  гово- 
ритъ Росси).  Я здѣсь  совсѣмъ  упалъ  духомъ;  мнѣ  кажется,  что  я уже  не  тотъ, 
какъ  былъ  въ  Римѣ,  даже  менѣе  люблю  искуство.  Во  все  это  время  я не  сдѣлалъ 
ни  одной  вещи  съ  любовью — не  знаю,  что  это  значитъ, — такъ  что  мнѣ  большаго 
труда  будетъ  стоить  окончить  мою  несчастную  картину.  А это  все  отъ  того,  что 
я нерѣшителенъ  и робокъ  до  крайности.  Я всегда  пишу  тебѣ  скучныя  письма.  Из- 
вини меня!  Но  вотъ  анекдотъ,  случившійся  съ  нашимъ,  т.-е.  русскимъ  попомъ. 
Онъ  былъ  посланъ  за  чѣмъ-то  въ  Ливорно,  или  Флоренцію,  не  знаю,  но,  однимъ 
словомъ,  вывезъ  изъ  Ливорно  контрабанду,  не  знаю,  что  именно,  но,  вѣроятно, 
какую-нибудь  шелковую  матерію,  которую  онъ  навернулъ  себѣ  на  тѣло;  но  къ 
несчастію  былъ  пойманъ  на  неаполитанской  границѣ.  Вообрази  себѣ  этакій 
страмъ:  русскій  попъ — первый  въ  Неаполѣ,  и такъ  себя  рекомендуетъ!  Конечно, 
это  всѣмъ  теперь  извѣстно,  всѣ  объ  этомъ  говорятъ.  Каково  русскимъ  ходить 
въ  церковь,  гдѣ  служитъ  воръ!  Нашъ  посланникъ  Хребтовичъ,  кажется,  не  на- 
мѣренъ его  слишкомъ  безпокоить;  онъ  говоритъ,  что  онъ  уже  довольно  нака- 
занъ тѣмъ,  что  у него  отняли  вещи.  Но,  кажется,  это  слишкомъ  снисходительно. 
Слѣдовало  бы  наказать  построже». 


Далѣе  Штернбергъ  разсказываетъ,  какъ  ихъ  лакея  (сатегіеге) 
недавно  закололи  ножемъ,  у нихъ  на  дворѣ,  во  время  драки.  По- 
томъ онъ  продолжаетъ: 

«Жена  покойнаго  Сіиііо  въ  субботу  пріѣхала  изъ  Рима,  я ее  видѣлъ  въ 
страшномъ  положеніи.  Послѣ  этого  приключенія  мнѣ  все  стало  противно,  даже 
самый  Везувій,  море,  весь  Неаполь  Но  время  все  изглаживаетъ;  даже  старуха- 
мать  жены  покойнаго,  которая  утопала  въ  слезахъ,  сегодня  говоритъ,  улыбаясь. 
Не  странно  ли,  что  мы  такъ  скоро  забываемъ  потерю  такихъ  близкихъ  намъ?... 
Здѣсь  теперь  Ливія  съ  сестрой,  шляются  ко  мнѣ  почти  каждый  день,  и вотъ  былъ 
бы  случай  безопасный...  Но  увы!  Я устарѣлъ...  Каково  это,  въ  27  лѣтъ  быть  ста- 
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рикомь?  Таковъ  нашъ  вѣкъ!  А вы,  счастливцы,  цвѣтете,  наслаждаетесь  жизнью, 
любовью!  Дай  Богъ  вамъ  вѣчно  такъ  жить! 

Послѣдніе  девять  писемъ  писаны  Штернбергомъ  изъ  Рима  и изъ 
окрестностей  Рима.  Это — пора  послѣдней  его  болѣзни,  чахотки, 
унесшей  его  въ  могилу  въ  нѣсколько  мѣсяцевъ.  Въ  эту  пору,  рас- 
положеніе его  духа  становится  все  мрачнѣе  и мрачнѣе,  упадокъ 
силъ  и воли  все  увеличивается. 

Въ  письмѣ  отъ  7 мая  онъ  говоритъ. 

«Здравствуй,  дорогой  Бенуа!  Виноватъ  передъ  тобою,  что  до  сихъ  не  со- 
брался написать.  Но  ты  знаешь,  что  значитъ  пріѣхать,  послѣ  долгаго  отсутствія, 
въ  Римъ:  все  равно,  какъ  домой.  Всѣхъ  знакомыхъ  надо  обойдти,  во  всѣ  улицы 
и закоулки  хочется  заглянуть,  всякаго  человѣка  готовъ  обнять,  и досадуешь 
только,  что  нельзя  видѣть  всего  въ  одинъ  моментъ.  Въ  первый  день  я усталъ, 
какъ  собака,  бѣгая  по  студіямъ  и карабкаясь  по  лѣстницамъ.  Одного  мнѣ  недо- 
ставало—это  тебя;  и до  сихъ  поръ,  возвращаясь  домой,  т.-е.  въ  № іі,  я какъ- 
будто  жду  встрѣчи  съ  тобою:  мнѣ  какъ-то  странно,  что  тебя  здѣсь  нѣтъ.  Я пріѣ- 
халъ сюда  съ  тѣмъ,  чтобы  немедленно  отправиться  за  городъ,  для  здоровья,  пи- 
таться молокомъ  и воздухомъ,  и вотъ  дожился  до  сихъ  поръ  въ  Римѣ,  все  некогда. 
Нашихъ  опять  здѣсь  много,  столъ  у Лепре  полонъ,  такъ  что  вечеромъ  и мѣста 
нѣтъ.  Но  когда  же  мы  тебя  увидимъ?  Долго  ли  вы  еще  будете  въ  Орвіето? 
Мнѣ  бы  очень  хотѣлось  заглянуть  къ  вамъ,  но  не  знаю,  каковъ  воздухъ  и каково 
молоко.  Но,  во  всякомъ  случаѣ,  черезъ  мѣсяцъ-то  пріѣду.  Мою  картину  я на 
время  оставилъ — за  ней  дѣла  еще  пропасть.  Циммерманъ  мнѣ  совѣтовалъ  оста- 
вить Неаполь  на  время  и,  если  я хочу,  пріѣхать  опять  туда  въ  концѣ  іюня.  Но 
я такъ  радъ,  что  освободился  отъ  его  аптечныхъ  угощеній,  что  меня  и калачемъ 
туда  не  заманишь.  И теперь  мнѣ  хоть  и не  лучше,  но  по  крайней  мѣрѣ  я забы- 
ваю свое  горе  въ  кругу  товарищей...  . Ты  мнѣ  писалъ  какъ-то  о подпискахъ  на 
нѣмецкія  гравюры:  я совершенно  доволенъ,  что  ты  не  забылъ  и меня.  Я,  кажется, 
видѣлъ  обращики  этого  изданія,  и мнѣ  оно  очень  понравилось.  Но  у кого-жъ  я 
это  получу?  Напиши  мнѣ... я 

Спустя  недѣлю,  1 3 мая,  Штернбергъ  писалъ  Айвазовскому  въ 
Петербургъ,  причемъ  упоминалъ  о нѣсколькихъ  письмахъ  своихъ, 
по  обыкновенію  съ  иллюстраціями,  повидимому  не  дошедшихъ  до 
Айвазовскаго,  разсказывалъ  про  начатую  свою  картину,  и потомъ 
говорилъ; 

«Мнѣ  бы  слѣдовало  сдѣлать  (для  этой  картины)  этюдъ  съ  натуры,  но  я не 
могъ:  погода  была  постоянно  дурная,  и къ  тому  я почти  всю  зиму  прохворалъ; 
особенно  къ  веснѣ  мой  кашель  такъ  усилился,  что  докторъ  Циммерманъ  мнѣ  со- 
вѣтовалъ оставить  Неаполь,  полагая,  что  морской  воздухъ  слишкомъ  раздражи- 
теленъ. И вотъ  я опять  въ  Римѣ,  съ  моей  неоконченной  картиной.  Жаль  мнѣ  было 
оставить  Неаполь — теперь  онъ  такъ  хорошъ!  Изъ  этого  ты  видишь,  какъ  мед- 
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ленно  идетъ  моя  работа,  не  то,  что  у тебя — ужъ  сколько  я думаю  написано  въ 
это  время!  Мы  съ  Монигетти  часто  говоримъ  про  тебя;  онъ  мнѣ  такъ  подробно 
описалъ  твой  бытъ,  что  мнѣ  кажется,  что  я видѣлъ  твою  студію;  часто  мнѣ 
хочется  заглянуть  туда.  Покамѣстъ  я остаюсь  въ  окрестностяхъ  Рима,  мѣсяца  два 
лѣчиться  ослинымъ  молокомъ.  Потомъ  осенью,  можетъ  быть,  поѣду  въ  Парижъ. 
Наши  художники  скоро  опять  всѣ  разбредутся  по  бѣлому  свѣту:  Бейне  ѣдетъ 
въ  Испанію,  Воробьевъ  въ  Сицилію,  только  Іорданъ  и Ивановъ  (живописецъ) 
остаются  неподвижны,  какъ  древніе  столбы.  Наконецъ  и Михайловъ  пріѣхалъ  въ 
Римъ.  Ужъ  давно  бы  пора,  а то,  право,  было  совѣстно:  ни  одного  историческаго 
живописца  у насъ  не  было  въ  Римѣ.  Дай  Богъ,  чтобы  онъ  сдѣлалъ  здѣсь  что- 
нибудь  хорошее....  Меня  удивилъ  успѣхъ  Моряцкаго  въ  живописи.  Онъ  напи- 
салъ дѣвушку  въ  чучарскомъ  костюмѣ,  бросающую  съ  балкона  цвѣты  во  время 
карнавала.  Движеніе  довольно  граціозно,  выраженіе  лица  очень  пріятно,  и вообще 
все  написано  добросовѣстно,  даже  со  вкусомъ.  Я увѣренъ,  что  эта  картина  бу- 
детъ имѣть  успѣхъ  въ  Петербургѣ.  На  здѣшней  выставкѣ  нынче  были  хорошіе 
пейзажи  нѣмецкаго  художника  Карла  и одного  миланезца  тагсЬезе  іГАхефіо.  Я 
засталъ  еще  двѣ  большія  картины  и того,  и другаго.  Маркизъ  пишетъ  очень 
ловко,  въ  особенности  деревья,  а у Карла  даже  написано  мастерски.  На  фран- 
цузской выставкѣ  не  было  ничего  замѣчательнаго.  У нашихъ  художниковъ  я еще 
не  у всѣхъ  былъ — кромѣ  Моллера:  онъ  затѣваетъ  писать  большую  картину. 
Эскизъ  очень  хорошъ,  и сюжетъ  поэтическій  1).,..» 

Спустя  еще  недѣлю,  23  мая,  Штернбергъ  опять  писалъ  Бенуа: 

«Вотъ  мы — и столичные  жители,  а новостями  бѣднѣе  васъ,  горожанъ.  Хо- 
тѣлъ я тебѣ  нарисовать  виньетку,  думалъ-думалъ,  но  право  не  нашелъ  ничего, 
что  бы  могло  стать  на  ряду  съ  твоимъ  милымъ  чертежомъ  (Іа  согза  сіеі  оса)  2). 
У насъ,  въ  Римѣ,  все  постарому,  и все  уже  такъ  тебѣ  извѣстно,  что  не  стоитъ 

говорить,  не  только  чертить А вотъ  новость:  на  дняхъ  пріѣхалъ  Раевъ.  Его 

внезапное  явленіе  всѣхъ  такъ  удивило,  что  дня  два  только  и толковали  что  о 
немъ.  Въ  самомъ  дѣлѣ,  всего  въ  четыре  мѣсяца  слеталъ  въ  Константинополь,  по- 
работалъ тамъ,  отправился  въ  Петербургъ.  Тамъ  понравились  его  картины,  и дали 
ему  пенсіонъ  на  2 года.  И вотъ  онъ  опять  съ  нами,  какъ-будто  и не  уѣзжалъ; 
опять  живетъ  на  Тгіппа  сіе’  Моті,  и опять  сбирается  писать  куполъ  Петра.  Ужъ 
у насъ,  говорятъ,  много  есть  охотниковъ  ѣхать  въ  Петербургъ  за  полученіемъ 
пенсіоновъ.  Лепре  начинаетъ  пустѣть,  многіе  уѣхали  за  городъ.  Бравура,  Солн- 
цевъ и Михайловъ  живутъ  въ  Ариччіи,  Воробьевъ  уѣхалъ  въ  Неаполь,  а я сегодня 
ѣду  въ  Сепхапо  и,  можетъ  быть,  пробуду  тамъ  нѣсколько  времени.  Очень  хотѣ- 
лось бы  поѣхать  на  сѣверъ  Италіи,  но,  право,  теперь  я не  могу  еще  рѣшиться  на 
такое  путешествіе:  здоровье  мое  слишкомъ  плохо.  Я ѣду  въ  Сепхапо  лѣчиться 
по  предписанію  доктора;  скучно,  да  какъ  быть, — вѣдь  еще  скучнѣе  хворать...  Въ 
мое  отсутствіе  здѣсь  столько  набралось  журналовъ,  на  которые  я подписался, 
что  мнѣ  пришлосъ  заплатить  20  скудъ,  что  было  очень  невесело.  И Швейцарія 
со  своими  скучными  горами  играетъ  тутъ  главную  роль.  Мнѣ  такъ  досадно,  что 


')  Русалка,  по  Пушкину. 

')  Бѣгъ  на  гуся — народная  игра. 
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подписался  на  это  глупое  изданіе Нынѣшняя  выставка  въ  Петербургѣ,  кажется, 

не  будетъ  блистать  произведеніями  русскихъ  пенсіонеровъ  въ  Римѣ:  работы  что- 
то  не  быстро  подвигаются-  Вчера  я былъ  у Бейне.  Его  реставрація  еще  не  на- 
чата; кончена  одна  прекрасная  акварель,  видъ  Парѳенона  (копія  съ  этюда):  очень  хо- 
рошо, но  нѣсколько  жестко.  Монигетти  занимается  живописью.  У скульпторовъ 
что-то  немного  новаго;  впрочемъ,  они  сильно  занимались  барельефами  для 
Храма  Спаса  (въ  Москвѣ).  Бруни  удивляетъ  всѣхъ  своими  картонами.  Какъ  ра- 
боталъ этотъ  человѣкъ,  это — почти  невѣроятно.  Говорятъ,  его  картины  будутъ 
выставлены  въ  Раіахго  ііі  Ѵепехіа.  Это  было  бы  очень  пріятно,  потому  что  не- 
многіе изъ  художниковъ  ихъ  видѣли.  Жаль,  что  онъ  такъ  скоро  ѣдетъ.. .» 

Болѣе  мѣсяца  прошло  потомъ  безъ  писемъ  къ  Бенуа,  и только 
т-го  іюля  Штернбергъ  писалъ  ему: 

«Виноватъ  передъ  тобою  кругомъ,  любезный  Бенуа!  Но  за  городомъ  какъ-то 
такъ  пріятно  ничего  не  дѣлать;  притомъ — такія  неудобства  въ  домѣ:  нѣтъ  ни 
стола,  ни  ловкаго  стула,  некуда  приткнуться.  Вечера  проходятъ  скоро,  послѣ 
усталости  отъ  прогулокъ  и отъ  разсказовъ  Мокрицкаго,  которымъ  нѣтъ  конца. 
Ровно  мѣсяцъ  мы  прожили  въ  Сепхапо,  въ  одномъ  партикулярномъ  домѣ.  Теперь 
я въ  Римѣ  на  нѣсколько  дней,  чтобы  взять  свой  вексель,  котораго  еще  нѣтъ,  а 
теперь  я не  знаю,  какъ  мнѣ  быть:  ждать  здѣсь  невозможно,  душно  и нечего 
дѣлать.  Впрочемъ,  я пріѣхалъ  очень  кстати:  сегодня  обѣдъ  Каратыгину *  *),  кото- 
рый три  дня  какъ  прибылъ  въ  Римъ  со  своимъ  семействомъ.  Послѣ  многихъ 
хлопотъ  и споровъ  объ  обѣдѣ,  наконецъ  рѣшили  сдѣлать  его  въ  Ѵіііа  Понятов- 
скаго. Бравура  и Эпингеръ  разскажутъ  тебѣ  остальное.  Всѣ  жалѣютъ,  что  наши 
орвіетскіе  не  участвуютъ  тутъ  же.  Ты  бы  вѣрно  придумалъ  что-нибудь  кстати, 
а Резановъ  воодушевилъ  бы  всѣхъ.  Обѣдъ  будетъ,  кажется,  неочень  многолю- 
денъ: до  сихъ  поръ  не  болѣе  12  человѣкъ.  Этому  причиною  глупые  раздоры  и 
несогласія,  безъ  которыхъ,  конечно,  никакое  общество  не  можетъ  существовать. 
Но,  по  крайней  мѣрѣ,  не  смотря  на  распри  и ссоры,  другія  общества  держатся, 
потому  что  въ  нихъ  есть  единодушіе  и благородная  гордость,  которая  удержи- 
ваетъ отъ  многаго  дурнаго.  Л у насъ — все  ни  почемъ:  поссориться  съ  пріятелемъ 
изъ-за  нѣсколькихъ  скудъ,  втоптать  его  въ  грязь,  обезчестить  передъ  цѣлымъ 
обществомъ  товарищей, — все  ни  почемъ.  По  словамъ  Михайлова,  теперь  наше 
общество  раздѣлилось  на  два  парламента,  верхній  и нижній:  верхній — у Лепре, 
нижній — въ  скалинатѣ  2).  Завтра  я ѣду  опять  въ  Сепгапо;  я началъ  тамъ  писать  съ 
натуры  и,  кажется,  пробуду  весь  іюль  въ  тѣхъ  мѣстахъ.  На  Ьа^о  (И  Кеті  и 
около  самаго  Неми,  ты  знаешь  самъ,  сколько  добра.  И такъ  какъ  я уже  не  могу 
теперь  кончить  мою  картину,  начатую  въ  Неаполѣ,  я началъ  небольшую  кар- 
тинку на  Ба§о  ііі  Цеті  съ  натуры.  Мое  здоровье  почти  не  лучше,  но  я дово- 
ленъ тѣмъ,  что  еще,  по  крайней,  мѣрѣ  имѣю  столько  силъ,  чтобы  чѣмъ-нибудь 
заниматься.  Жду  отвѣта  отъ  Циммермана  на  мое  письмо:  если  онъ  мнѣ  не  отсо- 


Вас.  Андр.  Каратыгинъ,  знаменитый  трагическій  актеръ  своего  времени.  Жена  его 
прежде  была  также  актрисой. 

*)  Скалината — громадная  лѣстница  на  Пьяцца-ди-Спанья,  ведущая  къ  ц.  Тринита-деи-Монти. 
Подлѣ  этой  лѣстницы  находится  очень  извѣстный  въ  Римѣ  трактиуъ. 
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вѣтуетъ  ѣхать  на  Сѣверъ  Италіи,  я въ  началѣ  августа  надѣюсь  съѣздить  въ  Ве- 
нецію... Въ  концѣ  этого  мѣсяца  мы  ждемъ  нашихъ  стариковъ:  Уткина,  графа 
Толстаго,  и говорятъ,  что  старикъ  Воробьевъ  тащится  сюда,  какъ  слышно,  на 
цѣлый  годъ.» 

Въ  постскриптумѣ— приписка: 

«Я  началъ  тебѣ  письмо  съ  виньеткой,  и забылъ  его  въ  Сепгапо;  но  все 
равно,  я его  пришлю.  Обѣдъ  удался  (вчера),  какъ  нельзя  лучше.  Вечеръ  былъ 
восхитительный,  столъ  былъ  накрытъ  въ  саду  и убранъ  очень  мило  цвѣтами. 
Посреди  стола  стояла  маленькая  гипсовая  «Слава»  и держала  вѣнки:  лавровый 
для  Каратыгина,  другой,  изъ  цвѣтовъ  съ  лаврами,  для  жены.  «Виновники»  празд- 
ника, какъ  говоритъ  Іорданъ,  были  очень  милы,  просты,  какъ  со  старыми  знако- 
мыми. Каратыгина  жена  разсказывала  намъ  всѣ  удовольствія  и неудобства  ихъ 
искуства,  и проч.  Дочь  ихъ,  говорятъ,  очень  милая  образованная  дѣвица,  но 
такъ  тонка  въ  таліи,  что  страшно  смотрѣть.  Съ  первымъ  бокаломъ  шампанскаго, 
Рамазановъ  сказалъ  приличную  рѣчь  и вручилъ  «виновникамъ»  цвѣты;  потомъ 
пошли  разные  тосты,  и — чго  удивительно — не  было  ни  одного  пьянаго  человѣка. 
Михайловъ  разсказывалъ  весьма  забавно  отрывки  изъ  своей  жизни,  и до  такой 
степени  былъ  остороженъ,  что  ни  разу  не  сказалъ:  «....м...»,  хотя  недостатокъ 
этой  подливки  задерживалъ  его  разсказъ.  'Комплектъ  былъ  почти  полный;  даже 
Ал  Андр.  Ивановъ,  Серебряковъ,  Алфераки  и Мокрицкій  не  отказались  участво- 
вать въ  обѣдѣ.  Энтузіазмъ  былъ  полный.  Мокрицкій  всталъ  на  столъ,  чтобъ 
снять  вѣнокъ  со  «Славы»  и передалъ  его  Каратыгиной,  объявивъ,  что  его  зовутъ 
Аполлономъ.  Этотъ  фарсъ  всѣхъ  разсмѣшилъ.  Однако  я сегодня  ѣду,  а у меня 
ничего  еще  не  готово...». 

Изъ  Дженцано  Штернбергъ  писалъ,  26-го  іюля: 

«Письмо  твое,  которое,  само -собою  разумѣется,  мнѣ  доставило  невырази- 
мое удовольствіе,  я получилъ  на  половинѣ  дороги  изъ  Альбано  въ  Римъ,  куда 
я ѣхалъ  съ  колоссальными  прожектами,  которые  —можетъ  быть,  и къ  лучшему, — 
по  огромности  своей  не  прошли  въ  ворота  5.  Сіоѵаппі  Багегапо,  а остались  въ 
римской  Кампаньи,  между  тѣмъ  какъ  я обманывалъ  себя  мечтою  въ  скоромъ  вре- 
мени увидѣть  васъ,  друзья  мои,  увидѣть  Орвіетскій  Ццото  (соборъ),  обновлен- 
ный вами.  Все  было  готово  къ  отъѣзду,  взято  мѣсто  въ  дилижансѣ  до  ѴііегЬо 
на  субботу;  но  проклятая  разсѣянность  оставила  мой  паспортъ  въ  совершен- 
номъ спокойствіи,  Сіизерре  (Наполеонъ)  мнѣ  объ  этомъ  не  напомнилъ,  въ  день 
отъѣзда  было  уже  слишкомъ  поздно;  это  обстоятельство  меня  привело  въ  со- 
вершенное отчаяніе.  Но,  покорясь  судьбѣ  и не  желая  терять  времени,  я измѣ- 
нилъ мои  планы.  Боюсь  тебѣ  разсказывать  мои  прожекты,  потому  что  это  ка- 
сается до  моего  здоровья,  а ты  меня  упрекаешь  въ  мнительности.  Благодарю  тебя 
отъ  души  за  участіе,  которое  ты  принимаешь  во  мнѣ;  но  увѣряю  тебя,  что  я не 
такъ  мнителенъ,  какъ  ты  думаешь.  Но,  все  равно,  положимъ,  что  я человѣкъ  лег- 
каго и пріятнаго  здоровья,  а мнительность  меня  дѣлаетъ  больнымъ  и еше  не- 
давно заставила  меня  писать  къ  Циммерману,  спрашивая  его  совѣта.  На-дняхъ 
я получилъ  отвѣтъ,  въ  которомъ  онъ  мнѣ  совѣтуетъ  ѣхать  въ  Швейцарію,  въ 
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Бапзаппе,  къ  одному  извѣстному  доктору.  Я рѣшился  на  это  и отправился  въ 
Римъ,  думая  оттуда  заѣхать  въ  Орвіето,  воротиться  въ  Чивита-Веккію,  и прямо 
на  пароходѣ  въ  Сепоѵа,  и такъ  далѣе.  Но  вышло  иначе:  пять  или  шесть  дней  я 
провелъ  къ  Римѣ,  готовясь  къ  вояжу,  бѣгая  нѣсколько  разъ  кь  Сомову  за  век- 
селемъ, который  пришелъ  вмѣстѣ  съ  твоимъ  и который  онъ  мнѣ  не  могъ  вы- 
дать потому,  что  онъ  его  давно  уже  размѣнялъ.  Я,  вѣроятно,  не  такъ  бы  скоро 
его  и получилъ,  если  бы  не  догадался  самъ  пойдти  въ  канцелярію,  и узнавши 
тамъ,  что  вексель  мой  давно  уже  пришелъ,  отправилъ  къ  Сомову  декана.  Тогда 
Сомовъ  просилъ  меня  къ  себѣ  и объявилъ  мнѣ  немножко  въ  замѣшательствѣ, 
что  вексель  теперь  только  пришелъ,  но  что  онъ  его  уже  размѣнялъ,  но  до  этого 
мнѣ  дѣла  нѣтъ.  Я деньги  свои  получилъ.  И такъ,  эта  бѣготня  и эти  хлопоты 
меня  совершенно  разстроили:  опять  возобновились  лихорадки,  головная  боль  и 
прочія  гадости.  Наконецъ,  неудача  съ  дилижансомъ  меня  взбѣсила  до  крайности. 
Я рѣшился  не  ѣхать.  Не  говоря  никому  ни  слова,  взялъ  мѣсто  въ  веттурѣ  до 
Сепгапо,  и вотъ  я опять  на  старомъ  гнѣздѣ.  Пишу  съ  натуры,  наслаждаюсь 
прекраснымъ  временемъ  и жалѣю  въ  глубинѣ  души,  что  не  могу  теперь  ѣхать 
въ  Орвіето,  потому  что  это  перемѣнитъ  порядокъ  моей  жизни,  которымъ  только 
я и держусь...  Эта  внезапная  перемѣна  сдѣлалась,  однако  же,  не  безъ  причины. 
Въ  то  короткое  время,  которое  я провелъ  въ  Римѣ,  я чувствовалъ  себя  гораздо 
хуже,  даже  опять  началъ  харкать  кровью.  Что-жъ  бы  со  мною  было  послѣ  та- 
каго  долгаго  вояжа,  особенно  моремъ?  Притомъ  уже  лѣто  болѣе  чѣмъ  въ  по- 
ловинѣ, и я въ  одинъ  мѣсяцъ,  конечно,  не  могъ  бы  возстановить  такъ  свои 
силы,  чтобъ  мнѣ  не  повредилъ  возвратный  путь.  Я чувствую,  что  ты  еще  разъ 
подтрунишь  надъ  моею  мнительностью»... 


Слѣдующее  письмо,  отъ  29-го  августа,  также  изъ  Дженцано: 

«Дорогой  мой  другъ  Бенуа!  Изъ  письма  добрѣйшаго  нашего  друга  Гриши1) 
я вижу,  насколько  разъ  я еще  счастливѣе  его:  у меня,  по  крайней  мѣрѣ,  есть 
еще  одинъ  предметъ,  который  меня  занимаетъ,  а именно  живопись.  Я работаю, 
хотя  очень  мало,  но  съ  большой  охотой,  пишу  иногда  съ  натуры,  а кромѣ  того 
и дома  есть  небольшая  работка,  которая  меня  не  только  не  изнуряетъ,  но  тѣ- 
шитъ, какъ  мальчишку  новая  игрушка.  Странно!  Я здѣсь  гораздо  охотнѣе  и,  ка- 
жется, лучше  работаю,  чѣмъ  въ  Неаполѣ,  не  смотря  на  то,  что  болѣзнь  у меня 
много  отнимаетъ  времени.  Такъ  проходитъ  день  за  днемъ — правда,  очень  одно- 
образно, но  безъ  скуки.  Да,  правда  твоя,  Бенуа:  одиночество  иногда  ужасно  тя- 
жело, особенно  въ  хворомъ  состояніи.  Правда,  есть  много  людей,  которые  при- 
нимаютъ участіе,  даютъ  свои  совѣты  и уговаоиваютъ  съ  самой  трогательной  ми- 
ной исполнять  ихъ,  и оставляютъ  тебя  поспѣшно,  чтобъ  идти  туда,  гдѣ  повесе- 
лѣе. Да  и глупо  было  бы  требовать,  чтобъ  человѣкъ,  не  знавшій  тебя  хорошо, 
заботился  о тебѣ,  какъ  родной...  Насчетъ  Венеціи,  я очень  часто  думаю,  и въ 
половинѣ  сентября,  если  еще  погода  будетъ  сносная,  и мое  здоровье  не  хуже, 
то  я надѣюсь  махнуть;  зиму  же  провести  тамъ  я очень  бы  не  желалъ  — Римъ  при- 
тягиваетъ. Впрочемъ,  объ  этомъ  послѣ.  Теперь  меня  удерживаетъ  здѣсь  лѣченіе, 


')  Живописецъ  Григорій  Лапченко,  сильно  страдавшій  тогда  глазами,  а впослѣдствіи  со- 
вершенно ослѣпшій. 
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которое  я началъ  въ  началѣ  этого  мѣсяца.  Хотя  я думаю,  что  все  это  вздоръ, 
но  предоставить  себя  совершенно  натурѣ  все-таки  страшно:  все- таки  есть  кое- 
какая  надежда.  Я беру  теперь  ванны,  глотаю  какія-то  пилюли  и натираю  себѣ 
грѵдь  помадой,  которая  производитъ  сыпь.  Но  вотъ  я уже  предчувствую:  ты 
опять  назовешь  меня  мнительнымъ;  но  еслибъ  ты  меня  видѣлъ  теперь,  .зналъ  бы. 
какъ  я кашляю  по  ночамъ,  и сколько  мокроты,  и что  у меня  разъ  въ  день,  иногда 
и два,  лихорадка,  такъ  что  я нынѣшнее  лѣто  и жару  не  чувствовалъ,  притомъ 
часто  слабость,  головная  боль  и рѣшительно  никакого  аппетиту, — то  я увѣренъ, 
что  послѣ  этого  не  назовешь  меня  мнительнымъ.  Я остороженъ,  и даже  очень; 
я никогда  не  сдѣлаю  того,  что  мнѣ  можетъ  повредить.  Доказательствомъ  того, 
что  я не  мнителенъ,  служитъ  то,  что  я работаю,  и даже  съ  охотою,  и,  право, 
окружающимъ  меня  не  надоѣдаю,  кажется,  моими  недугами.  А быть  въ  кругу 
добрыхъ,  разумныхъ  и такъ  дорогихъ  мнѣ  товарищей,  какъ  вы,  это,  конечно, 
было  бы  для  меня  лучшимъ  лѣкарствомъ.  И это  всегда  было  и есть  мое  жела- 
ніе. Но  какъ  же  этому  помочь?  Право,  еслибъ  я былъ  немного  посильнѣе,  давно 
бы  уже  слеталъ  къ  вамъ;  но  все  еще  не  теряю  надежды,  какъ  сказано,  что  въ 
половинѣ  сентября  мы  гдѣ-нибудь  столкнемся.  Долженъ  признаться,  что  Джен- 
цано  мнѣ  немного  надоѣло,  тѣмъ  болѣе,  что  я почти  одинъ...  Погода  у васъ 
вѣроятно,  такая  же  очаровательная,  какъ  у насъ.  Говорятъ,  что  очень  жарко,  но 
я этого  ни  малѣйше  не  чувствую — почти  не  снимаю  теплой  куртки.  Что-жъ  я 
буду  дѣлать  зимою?  Страшно  подумать!» 

Далѣе  Штернбергъ  съ  большимъ  негодованіемъ  разсказываетъ 
про  нѣкоего  доктора  Леонарди,  котораго  Сомовъ  сдѣлалъ  докто- 
ромъ русскихъ  художниковъ  въ  Римѣ:  онъ  былъ  монахъ,  ушелъ 
изъ  монастыря  съ  подложоымъ  видомъ,  «его  обвиняютъ  даже  въ 
воровствѣ,  въ  сводничествѣ  своей  и чужихъ  женъ»  «И  такого-то 
человѣка — восклицаетъ  Штернбергъ — сдѣлать  докторомъ  русскихъ 
художниковъ!  Право,  эти  господа  кутятъ  на  нашъ  счетъ,  какъ- 
будто  мы  для  нихъ  посланы  въ  Римъ,  а не  они  для  насъ!..» 

Въ  слѣдующемъ  письмѣ  говорится: 

«На  верху  письма  подписано:  «Сепгапо,  8 сентября».  Въ  этотъ  деньяпри- 
нялся-было  писать  къ  тебѣ,  но  голова  моя  была  такъ  тяжела,  что  я не  могъ  сло- 
жить двухъ  словъ.  Я сидѣлъ  долго  надъ  бумагой,  думая,  съ  чего  начать, — какъ 
вдругъ  стучатся.  Отворяю— входитъ  Мокрицкій.  Онъ  меня  очень  обрадовалъ  въ 
моемъ  одиночествѣ.  Но,  какъ  на  зло,  на  другой  день  погода  перемѣнилась,  по- 
шли противные  дожди,  которые  продолжались  цѣлые  8 дней.  Бѣдный  Мокриц- 
кій, который  пріѣхалъ  съ  тѣмъ,  чтобы  окончить  начатыя  работы,  не  могъ  почти 
высунуть  носу  изъ  комнаты.  Такъ  мы  рѣшились  оставить  Сепгапо.  Мы  сѣли 
въ  коляску,  нагруженную  до  такой  степени  портфелями,  холстами  (чистѣйшими), 
ящиками,  зонтиками  и прочимъ  художественнымъ  хламомъ,  что  не  одинъ  пейза- 
жистъ, встрѣтя  въ  Римѣ  нашу  веттуру,  подумалъ:  «Вонъ  эти,  вѣрно,  работали 
ужъ  не  понашему!»  Пускай  остается  въ  этомъ  пріятномъ  заблужденіи:  онъ  не 
увидитъ  внутренности  нашихъ  портфелей.  Однимъ  словомъ,  со  вчерашняго  дня 
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я опять  въ  славномъ  городѣ  Римѣ. — 21  (і  б')  сент.  Прости  мнѣ,  ради  Орвіетскаго 
ІЗиото,  мою  почти  непростительную  медлительность.  Но  тутъ  есть  причина. 
Въ  пятницу,  вечеромъ,  пріѣхалъ  нашъ  почтенный  профессоръ  Воробьевъ.  Надѣясь, 
что  Сократъ  его  въ  Римѣ,  онъ  тотчасъ  послалъ  записку  къ  Лепре.  Я съ  Рама- 
зановымъ немедленно  отправились  къ  нему.  Онъ  насъ  не  вдругъ  узналъ,  и такъ 
былъ  огорченъ  отсутствіемъ  Сократа,  что  на  минуту  почти  забылъ,  что  мы  съ 
нимъ.  Старикъ  очень  перемѣнился:  лицо  его  сморщилось,  и волосы  стали  бѣлы, 
какъ  снѣгъ,  но,  при  всемъ  томъ,  онъ  нисколько  не  лишился  прежней  энергіи. 
Весело  слушать,  когда  онъ  описываетъ  Венецію,  галереи,  и проч.  Петръ  (соборъ) 
его  восхитилъ.  Вчера  онъ  просилъ  меня  показать  ему  живописныя  точки.  Я по- 
везъ его  къ  Роте  Когю.  Мы  спустились  къ  рѣкѣ,  и старикъ  завертѣлся,  какъ 
волчокъ,  отъ  радости,  вынулъ  свой  альбомъ  и сталъ  чертить.  Потомъ  я повелъ 
его  къ  храму  Весты,  на  Форумъ,  и вездѣ  съ  большимъ  наслажденіемъ  видѣлъ 
въ  немъ  чисто  художественный,  непритворный  духъ.  Но  любовь  его  къ  дѣтямъ, 
въ  особенности  къ  Сократу,  почти  можно  назвать  слабостью.  Онъ  плакалъ,  какъ 
ребенокъ,  когда  вспомнилъ  свою  Аполлиночку,  которая,  говоритъ,  осталась  сиро- 
тою въ  Петербургѣ.  Онъ  остается  здѣсь  еше  2 недѣли,  потомъ  ѣдетъ  въ  Не- 
аполь, навстрѣчу  къ  сыну,  и,  конечно,  съ  нимъ  возвратится  сюда  на  всю  зиму. — 
22  сентября.  Римъ  теперь  очень  пріятенъ,  и если-бъ  ты,  Резановъ,  Кракау,  были 
еще  здѣсь,  то  я,  право,  и не  подумалъ  бы  никуда  ѣхать.  Новостей  городскихъ, 
кажется,  особенныхъ  нѣтъ.  Да!  Ристори  опять  здѣсь,  но  я ее  еще  не  видѣлъ, 
и хотя  мнѣ  запрещено  оставаться  поздно  вечеромъ,  но  я не  утерплю,  схожу  ее 
посмотрѣть...  Ну,  скажи,  какъ  идетъ  ваша  работа,  и можно  ли  надѣяться  провести 
съ  тобою  эту  зиму,  хоть  мѣсяца  два?  Какъ  бы  это  было  пріятно!  Вѣдь  это— по- 
слѣдній годъ  нашего  странствованія...  Мое  здоровье  все  постарому;  благодарю 
Провидѣніе,  что  не  хуже...» 

Изъ  Рима  Штернбергъ  пишетъ  5 октября: 

«...  Ахъ,  надо  отказать  себѣ  въ  поѣздкѣ  въ  Орвіето!  Причина — все-таки  бо- 
лѣзни да  болѣзни.  Изъ  этой  ничтожной  опухоли  надъ  зубомъ,  на  которую  я 
прежде  не  обращалъ  вниманія,  сдѣлалась  довольно  серьезная  болѣзнь  на  другой 
день  послѣ  того,  какъ  мнѣ  выдернули  зубъ.  Хирургъ  нашелъ,  что  и кость,  т. -е. 
челюсть,  уже  повреждена.  И,  въ  самомъ  дѣлѣ,  онъ  вынулъ  щипчиками,  безъ 
большаго  труда,  кусочекъ  вотъ-этакой  величины  (рисунокъ).  Это  меня  такъ  ис- 
пугало, что  я и духъ  потерялъ.  Однако  же,  теперь  идетъ  нѣсколько  лучше.  Вотъ 
какъ  я наслаждаюсь  послѣдними  часами  нашего  пребыванія  въ  Италіи!  Не  знаю, 
буду  ли  въ  состояніи  я что-нибудь  сдѣлать  эту  зиму:  силы  мои  въ  жалкомъ  по- 
ложеніи, а все  оттого,  что  я тебѣ  нахвасталъ,  что  я столько  работаю... — 6 ок- 
тября. Неужели  и эту  зиму  вы  проведете  въ  Орвіето?  Мнѣ  и подумать  страшно. 
Не  могу  не  признаться,  что  въ  Римѣ  теперь  скучновато.  Часто  заходишь  къ  Ле- 
пре, чтобы  увидѣть  кого-нибудь.  Что-жъ? — Ни  души!  Вечеромъ  иногда  бываютъ 
Ставассерь  и Рамазановъ,  и еще  нѣкто  Левшинъ,  отставной  гусаръ,  теперь  ху- 
дожникъ, энтузіастъ  ужасный,  напичканный  разными  нѣмецкими  философами,  те- 
оріями изящнаго  и проч.,  но,  при  всемъ  томъ,  человѣкъ  какъ-то  не  симпатич- 
ный... Старикашка  Воробьевъ  начинаетъ,  кажется,  скучать  и все  говоритъ:  «не 
дома,  неудобно»,—  однимъ  словомъ,  поримски.  Сократъ  его  и Серебряковъ  на- 
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значены  въ  Палермо,  украшать  альбомъ  императрицы  *),  первый— видам  и Палермо, 
другой — фигурами  и костюмами.  Всѣ  удивляются,  что  послали  Серебрякова;  го- 
ворятъ, что  онъ  совсѣмъ  неспособенъ  ничего  сдѣлать  въ  этомъ  родѣ.  Притомъ, 
въ  Неаполѣ  есть  Орловъ,  который  могъ  бы  очень  замѣнить  его,  а если  нѣтъ  ни- 
кого, такъ  къ  чему  посылать  такого,  который  неспособенъ?  Но  вѣдь  это  все — 
штуки  Сомова  и Киля,  нашихъ  милыхъ  начальниковъ.  Серебряковъ  уже  уѣхалъ 
и,  говорятъ,  выбрилъ  себѣ  бороду,  по  совѣту  Сомова...  Мнѣ  многіе  совѣтуютъ 
ѣхать  на  Канарскіе  острова,  на  Мадеру.  Если-бъ  деньги  были,  я бы  поѣхалъ. 
Если  же  будущую  весну  мнѣ  не  будетъ  лучше,  то  я потихоньку  поползу  во- 
свояси ..» 


Другое  письмо,  отъ  конца  октября  и начала  ноября,  изъ  Рима, 
есть  послѣднее  письмо  Штернберга.  Оно  осталось  даже  некончен- 
нымъ. Начинается  оно  рисункомъ  (тушью),  изображающимъ  рим- 
скихъ саггепіегі  (возчиковъ,  на  двуколескахъ  везущихъ  бочки).  Въ 
текстѣ  Штернбергъ  пишетъ: 


«...Ты  меня  все  ждешь  въ  Огѵіеіо,  тогда  какъ  я тебѣ  уже  писалъ,  что  это 
теперь  рѣшительно  невозможно:  вопервыхъ,  болѣзнь,  которая  образовалась  у меня 
на  деснахъ  и о которой  также  я тебѣ  писалъ,  удерживаетъ  меня  теперь  на 
мѣстѣ;  потомъ,  я такъ  слабъ,  что  съ  величайшимъ  трудомъ  всхожу  на  лѣстницу. 
Послѣ  Аѵе  Магіа  я не  выхожу;  утромъ  же  непрежде  1 1 часовъ  высовываю  свою 
экспрессію,  и то  въ  хорошую  погоду.  Скучно,  но  что  же  дѣлать!  Я почти  при- 
выкъ. Вечера  почти  постоянно  провожу  одинъ,  и если-бъ  не  мой  сосѣдъ,  док- 
торъ, да  Мокрицкій,  которые  меня  частенько  навѣшаютъ,  то  я бы  просто  про- 
палъ.— Ноябрь,  среда.  Я слышалъ  отъ  СтаЕассера,  что  ты  и Резановъ  на  меня  пе- 
няете, что  я не  пишу.  Не  вините  меня  очень:  я нѣсколько  дней  сряду  такъ  себя 
плохо  чувствовалъ,  что,  право,  ни  за  что  приняться  не  могъ.  Да,  Бенуа,  плохо 
идетъ!  Но  нечего  дѣлать,  надо  терпѣть.  Я въ  этомъ  письмѣ  хотѣлъ  много  кое-о- 
чемъ  съ  тобою  поговорить,  но  теперь  столько  новыхъ  случаевъ  перепутали  мои 
идеи.  Ожиданіе  царя,  пріѣздъ  кн.  Волконскаго,  такую  надѣлали  здѣсь  суматоху, 
что  болѣе  ни  о чемъ  и не  говорятъ.  Сомовъ,  говорятъ,  уже  нанялъ  залу  для 
выставки,  не  зная,  что  у кого  есть  въ  студіи,  почти  не  зная,  гдѣ  они  находятся. 
Живописцевъ  нѣтъ,  а скульпторы  не  потащутъ  же  глиняныхъ  статуй  на  вы- 
ставку. Разумѣется,  изъ  этого  ничего  не  будетъ.  Но  нѣкоторыя  бороды  уже  сле- 
тѣли. Ставассера  почти  не  узнаешь...» 

На  этихъ  словахъ  прерывается  письмо.  Черезъ  нѣсколько  дней 
Штернберга  уже  не  существовало.  На  оборотѣ  этого  послѣдняго 
письма,  рукою  Н.  Л.  Бенуа,  написано:  «Скончался  8-го  ноября 
(ст.  ст.),  1845  года,  въ  половинѣ  8-го  часа  по  утру,  въ  Римѣ,  ѵіа 
5.  Сіашііо,  № 71.» 


) Ту  зиму  Императрица  Александра  Ѳедоровна  проводила  въ  Палермо. 
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IV. 

Теперь  попробую  сдѣлать  выводъ  изъ  приведенныхъ  писемъ. 
Штернбергъ  прожилъ  въ  Италіи  пять  лѣтъ,  но  это  долгое  пребы- 
ваніе мало  послужило  къ  развитію  его  художественной  натуры.  Ко- 
нечно. рисуя  охотно  и прилежно,  когда  только  не  мѣшала  болѣзнь, 
рѣдко  покидая  карандашъ  и кисть,  онъ  не  могъ  не  сдѣлать  из- 
вѣстныхъ успѣховъ  въ  техникѣ  своего  дѣла.  Все-таки  и тутъ  онъ 
никогда  не  поднялся  особенно  высоко.  Но  все  самое  главное,  все 
направленіе  его,  всѣ  его  стремленія,  остались  прежнія.  Онъ  не  по- 
шелъ въ  Италіи  ни  въ  ширь,  ни  въ  глубину.  Какимъ  онъ  былъ 
въ  Академіи,  потомъ  въ  Малороссіи  и Хивѣ,  такимъ  остался  и въ 
Италіи.  Взглядъ  на  задачи  искуства,  на  сюжеты  картинъ,  какія 
ему  слѣдовало  предпринимать,  остался  у него  бѣдный,  ограни- 
ченный. Штернбергъ  былъ  человѣкъ  очень  милый,  добрый,  сим- 
патичный. У него  въ  груди  было  художественное  чувство,  любовь 
къ  красотѣ  природы,  способность  восторгаться  тѣмъ,  что  онъ 
въ  ней  встрѣчалъ  изящнаго,  способность  видѣть  также  и то  харак- 
терное и живописное,  что  представлялъ  собою  итальянскій  народъ. 
Но  этимъ  все  и ограничивалось.  Въ  глубину  натуры  человѣческой, 
въ  глубину  духа  людей,  онъ  неспособенъ  былъ  входить,  и ни  одна 
его  картина,  ни  одинъ  его  рисунокъ  въ  Италіи,  не  представляютъ 
истиннаго  изображенія  тамошнихъ  народа  и народности,  точно 
такъ  же.  какъ  не  представляютъ  этого  ни  одна  его  картина,  ни  одинъ 
его  рисунокъ,  выполненные  въ  Малороссіи  и съ  Малороссіи.  Все 
у него  осталось  внѣшнее  и поверхностное.  Поэтому,  ни  одно  его 
произведеніе  не  представляетъ  глубокаго,  истиннаго,  захватываю- 
щаго интереса.  Почти  можно  сказать,  что  и онъ,  какъ  большин- 
ство его  товарищей,  напрасно  ѣздилъ  въ  Италію,  напрасно  прожилъ 
тамъ  пять  лѣтъ.  Если  бы  онъ  никуда  не  ѣздилъ  и остался  въ 
Россіи,  результатъ,  кажется,  былъ  бы  все  одинъ  и тотъ  же.  Игра 
не  стоила  свѣчъ. 

Напротивъ  того,  не  покидая  Россіи,  онъ,  быть  можетъ,  выигралъ 
бы,  да  и мы  всѣ,  съ  нимъ  вмѣстѣ.  Авось-либо  онъ  когда-нибудь 
обратилъ  бы  вниманіе  свое  на  ту  самую  Россію,  которая  вскормила  и 
выростила  его.  Онъ  слишкомъ  много,  еще  съ  самой  Академіи,  былъ 
занятъ  Италіей  и всѣмъ  чужестраннымъ.  То  онъ  рисовалъ  все  одну 
только  Малороссію  (эту  «Русскую  Италію»),  то  Хиву,  то  созер- 
цалъ и рисовалъ  «настоящую»  Италію,  великую  и классическую. 
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Ему  было  дѣло  до  всего,  кромѣ  самой  Россіи.  Ее  одну  онъ  про- 
глядѣлъ, ее  одну  онъ  совсѣмъ  и изъ  ума  вонъ.  Вотъ-то  чу- 
деса, вотъ-то  стыдъ  и отвращеніе!  Оставайся  онъ  здѣсь,  не  ѣзди 
никуда, — и,  можетъ  быть,  все  пошло  бы  иначе,  съ  самыхъ  еще  юно- 
шескихъ его  лѣтъ.  Авось  тогда  онъ  вспомнилъ  бы  и нарисовалъ 
бы  многое  изъ  того,  что  здѣсь  видѣлъ,  въ  этой,  казавшейся  ему, 
вслѣдствіе  воспитанія  и пагубныхъ  привычекъ,  недостойной,  ни- 
чтожной, уродливой,  нехудожественной  Россіи.  При  его  талант- 
ливости, авось  бы  вышло  тогда  нѣчто  важное  и хорошее.  Вмѣсто 
чужаго  кафтана,  ходить  въ  своемъ  - развѣ  не  въ  примѣръ  ловчѣе 
и удобнѣе? 

Но,  уже  разъ  посланный  въ  Италію,  онъ  тамъ  жилъ  во  мно- 
гомъ иначе,  чѣмъ  большинство  его  товарищей.  Онъ  не  пилъ,  не 
кутилъ,  не  безобразничалъ,  не  проводилъ  времени  въ  праздности  и 
лѣни,  а работалъ,  какъ  могъ;  онъ  читалъ  и любилъ  книги,  у него 
былъ  разборъ  въ  людяхъ,  онъ  не  связывался  съ  кѣмъ  ни  попало;  онъ 
осуждалъ  жизнь  многихъ  изъ  своихъ  товарищей,  удалялся  отъ 
нея  и,  хотя  неособенно  одаренный  глубиною  мысли,  все-таки  до- 
думывался до  многаго,  чего  не  въ  состояніи  были  понять  его 
товарищи.  Такъ,  напримѣръ,  онъ  понялъ,  что  вѣчное  писаніе 
съ  римскихъ  моделей,  съ  римскихъ  «живописныхъ»  костюмовъ,  -- 
нѣчто  нелѣпое  и глупое.  «Не  могу  вспомнить  безъ  отвращенія — 
восклицаетъ  онъ — римскихъ  моделей  въ  итальянскихъ  костюмахъ. 
Ничего  нѣтъ  противнѣе  въ  картинѣ,  какъ  хорошенькія,  улыбаю- 
щіяся и мило-одѣтыя  фигурки.  Для  меня  гораздо  пріятнѣе  гряз- 
ный нищій,  да  съ  характеромъ.  Чтобы  оно  пропало,  это  отродье 
натурщицъ!»  Этого,  кажется,  не  понималъ  тогда  никакой  другой 
русскій  живописецъ,  кромѣ  Иванова,  и всѣ  продолжали  идти  по 
стопамъ  искуственнаго,  условнаго,  прибраннаго  и припомаженнаго, 
лже-національнаго  Леополя  Робера,  съ  его  пейзанами. 

Штернбергъ  умеръ  молодъ:  ему  было  всего  27.  Кто  знаетъ, 
можетъ  быть,  онъ  и измѣнился  бы  къ  лучшему,  если  бы  прожилъ 
дольше  и болѣе  бы  сталъ  вдумываться  въ  свое  дѣло?  Но,  беря  то, 
что  есть,  мы,  къ  сожалѣнію,  должны  остановиться  только  на  томъ, 
что  онъ  своей  великой  прежней  репутаціи  стоилъ  мало.  Правъ  былъ 
неизвѣстный  авторъ,  сказавшій,  въ  небольшой  біографіи  Штерн- 
берга, въ  1845  г->  вскорѣ  послѣ  его  смерти:  «Не  сбылись  ожиданія 
безошибочныя.  Климатъ  европейскаго  рая  (т.  е.  Италіи)  не  для  каж- 
даго благодаренъ.  Штернбергъ  страдалъ  долго,  страдалъ  недугомъ 
и невозможностью  написать  что-либо  такое,  что  могло  бы  вполнѣ 
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отвѣтить  на  ожиданія  соотечественниковъ.  Штернбергъ  написалъ 
и много,  и мало.  Много  — потому,  что  немного  альбомовъ  безъ  его 
рисунковъ;  мало— потому,  что  не  осталось  и десятка  картинъ  гале- 
рейныхъ.» («Иллюстрація»,  1845,  № з 6).  Но  еще  болѣе  правъ  былъ 
другой  неизвѣстный  писатель  «Памятника  искуствъ  и вспомогатель- 
ныхъ знаній»  (С.-Петербургъ,  1842,  т.  II),  желавшій  Штернбергу 
того,  чего  до  тѣхъ  поръ  не  находилъ  въ  его  произведеніяхъ: 
«сдѣлаться  живописцемъ  не  только  принятыхъ  обычаевъ  и нравовъ 
народа,  но  нравовъ  и страстей  человѣческихъ».  Этого  со  Штерн- 
бергомъ никогда  не  случилось.  Никакая  Италія  ему  не  помогла. 


\ 


рбзоръ  главныхъ  основъ  ^стетики 


Статья  Л.  А.  Саккетти. 


V. 


визны, 

ности, 


Прекр  асное.  — Истинное.  — Доброе. 

овизна,  старина,  единство  въ  разнообразіи, 
правильность  и экспрессія  нравятся  безко- 
рыстно, изъ  чего  можно  было  бы  заключить, 
что  красота  заключается  въ  нихъ.  Но  такъ 
какъ  исчисленныя  свойства  доставляютъ  удо- 
вольствіе не  всегда, — другими  словами,  не 
все  новое,  старое,  единое  въ  разнообразномъ, 
правильное  и выразительное  представляется 
намъ  прекраснымъ,  то  изъ  этого  слѣдуетъ, 
что  не  въ  нихъ  состоитъ  красота.  Въ  пре- 
дыдущихъ статьяхъ  я старался  выяснить  эсте- 
тическое значеніе  этихъ  свойствъ,  и изслѣ- 
дованіе показало,  что  прекрасное  нравится 
безкорыстно,  но  не  въ  силу  лишь  своей  но- 
или  старины,  или  единства  въ  разнообразіи,  или  правиль- 
или  экспрессіи.  Этотъ  отрицательный  результатъ  даетъ  намъ 
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возможность  ближе  подойти  къ  красотѣ  и указать  положительно, 
въ  чемъ  она  заключается. 

Гиппій,  отвѣчая  на  этотъ  вопросъ  Сократа,  сказалъ:  «Прекрасное 
есть  прекрасная  дѣва»  1).  Намъ  остается  узнать:  въ  чемъ  же  заклю- 
чается ея  красота?  Художники  и поэты—  спеціалисты  по  части  красоты; 
поэтому  посмотримъ,  не  помогутъ  ли  они  намъ  въ  этомъ  дѣлѣ. 

Лермонтовъ  разсказываетъ  намъ  о тохмъ,  что  испыталъ  Арсеній 
при  видѣ  смертныхъ  останковъ  нѣжно-любимой  имъ  дочери  боя- 
рина Орши.  Онъ 

«Вдругъ  затрясся,  отскочилъ 
И вскрикнулъ,  будто  на  змѣю 
Поставилъ  онъ  пяту  свою... 

Увы!  теперь  онъ  былъ-бы  радъ, 

Когда-бъ  быстрѣй,  чѣмъ  мысль  иль  взглядъ, 

Въ  него  проникъ  смертельный  ядъ! 

Громаду  бѣлую  костей 
И желтый  черепъ  безъ  очей. 

Съ  улыбкой  вѣчной  и нѣмой — 

Вотъ  что  узрѣлъ  онъ  предъ  собой! 

Густая,  длинная  коса, 

Плечъ  бѣломраморныхъ  краса, 

Разсыпавшись,  къ  сухимъ  костямъ 
Кой-гдѣ  прилипнула...  и тамъ, 

Гдѣ  сердце  чистое  такой 
Любовью  билось  огневой, 

Давно  безъ  пищи  ужъ  бродилъ 
Кровавый  червь — жилецъ  могилъ. 

Зрѣлище,  представившееся  Арсенію,  было  для  него  въ  высшей 
степени  необычайнымъ,  неожиданнымъ, — слѣдовательно  новымъ , но 
отнюдь  не  прекраснымъ . Гляди  Арсеній  на  лежавшій  передъ 
нимъ  скелетъ  хоть  вѣчность,  это  зрѣлище  не  пріобрѣло  бы  въ 
его  глазахъ  эстетическаго  достоинства,  не  сдѣлалось  бы  прекра- 
снымъ, превратившись  изъ  новаго  въ  обычное,  или  старое.  Формы 


')  Сократъ  требовалъ  отъ  Гиппія  опредѣленія  прекраснаго,  отвлеченія  идеи  красоты  отъ 
красивости  предметовъ  (см.  «Гиппій  Большой»,  Платона).  Но  Гиппій  отдѣлывался  одними  примѣ- 
рами прекраснаго.  Противоположное  Сократъ  нашелъ  бы  въ  нѣмецкой  эстетикѣ.  Она  тотчасъ 
отвѣтила  бы  ему  общимъ  опредѣленіемъ  красоты  и объяснила,  какое  преимущество,  или  какую 
честь  мы  приписываемъ  явленію,  называя  его  прекраснымъ  (Ьоіхе,  СезсЬісЬіе  Пег  АезіЬеіік  іп 
ЦеиізсЫапф  стр.  225).  Но  нѣмецкіе  филистеры  затруднились  бывъ  большинствѣ  случаевъ  объ- 
яснить, въ  чемъ  заключаются  признаки,  или  качества,  обусловливающіе  красоту  прекраснаго  явле- 
нія Впрочемъ,  въ  современной  нѣмецкой  эстетикѣ  замѣтенъ  поворотъ  къ  методу  положительной 
науки.  По  поводу  наивнаго  отвѣта  Гиппія,  одинъ  изъ  новѣйшихъ  эстетиковъ,  Эккардтъ,  замѣ- 
чаетъ: «Хорошій  примѣръ  все-таки  предпочтительнѣе  дурному  правилу»  (Ескагсіг,  \ огзсЬиІе  Пег 
АезіЬеіік.  Стр.  93). 
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скелета  симметричны,  части  его  пропорціональны,  но,  не  смотря  на 
эту  правильность , греческое  искуство,  чуждавшееся  всего  бе- 
зобразнаго, избѣгало  воспроизводить  скелетъ  *).  Наконецъ,  оска- 
ленные зубы  черепа  придаютъ  ему  видъ  какой-то  окаменѣлой 
улыбки *  2),  слѣдовательно,  нѣкоторую  экспрессію ; но  она  не  скра- 
шиваетъ его  безобразія.  Прелесть  улыбки  зависитъ  отъ  сопро- 
вождающаго ее  блеска  глазъ,  а у черепа,  вмѣсто  глазъ,  смотритъ  изъ 
пустыхъ  орбитъ  смерть,  со  своею  загадочной,  ужасающей  ироніей. 

Въ  то  время,  когда  возлюбленная  Арсенія,  дочь  боярина  Орши, 
находилась  въ  живыхъ,  она  была,  по  словамъ  поэта, 

Свѣжа,  невинна,  весела, — 

Цвѣтокъ  грядущаго  святой, 

Былаго  памятникъ  живой. 

Такъ  средь  развалинъ  иногда 
Растетъ  береза;  молода, 

Мила  надъ  плитами  гробовъ 
Игрою  шепчущихъ  листовъ. 

Желая  охарактеризовать  красоту  дочери  боярина  Орши,  Лер- 
монтовъ сравниваетъ  ее  съ  цвѣткомъ  и молодой  березой.  Что  на- 
водитъ его  на  такія  сравненія?  - Юная  жизнь  красавицы.  Она  умер- 
ла— и краса  ея  исчезла. 

И такъ,  безъ  жизни  нѣтъ  красоты.  Но  достаточно  ли  дѣвѣ 
быть  живою,  чтобы  быть  прекрасной?  Отвѣтъ  на  этотъ  вопросъ 
даетъ  намъ  Пушкинъ,  въ  своемъ  «Русланѣ  и Людмилѣ»,  заставляя 
волшебника  Фина  разказывать  о томъ,  какъ  старость  лишила  кра- 
соты его  возлюбленную.  Когда  Наина  была  молода,  Финъ  плѣ- 
нился ея  прелестями  и долго  ухаживалъ  за  нею,  но  напрасно. 
Овладѣвъ,  наконецъ,  чарами,  дабы  зажечь  взаимность  въ  холод- 
номъ сердцѣ  красавицы,  онъ  прибѣгъ  къ  заклинанію: 

....  и въ  тьмѣ  лѣсной 
Стрѣла  промчалась  громовая, 

Волшебный  вихорь  поднялъ  вой, 

Земля  вздрогнула  подъ  ногой... 


1)  «Древніе  очень  не  любили  изображать  смерть  въ  ея  страшномъ  видѣ,  напримѣръ  въ 
видѣ  скелета;  хотя  на  ихъ  гробницахъ  и встрѣчаются  изображенія  скелета  съ  носящеюся  надъ 
нимъ  бабочкою — символомъ  отлетѣвшей  души,  однако  эти  изображенія  не  слѣдуетъ  считать  за 
олицетворенія  смерти»  (ЗсЬпаазе,  СезсЫсІііе  сіег  Ьіісіепсіеп  Кііпзіе,  В.  II.  5.  402). 

2)  «\Ѵаз  огппзезі  т'г  ЬоЫег  Зсііасіеі  Ьег?»  (СоеіЬе’з  Гаизі). 

Точно  также,  въ  вышеприведенномъ  отрывкѣ  изъ  «Боярыни  Орши»  Лермонтова. 

И желтый  черепъ  безъ  очей 
Съ  улыбкой  вѣчной  и нѣмой. 
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«И  вдругъ» — продолжаетъ  Финъ  — 

....  сидитъ  передо  мной, 

Глазами  впалыми  сверкая, 

Старуха  дряхлая,  сѣдая, 

Съ  горбомъ,  съ  трясучей  головой  — 

Печальной  ветхости  картина. 

Я ужаснулся  и молчалъ. 

Глазами  странный  призракъ  мѣрилъ, 

Въ  сомнѣніи  все  еще  не  вѣрилъ, 

И вдругъ  заплакалъ,  закричалъ: 

Возможно-ль,  ахъ,  Наина,  ты  ли! 

Наина,  гдѣ  твоя  краса?  • 

Скажи,  уже  ли  небеса 

Тебя  такъ  страшно  измѣнили? 

И такъ,  вмѣстѣ  съ  молодостью  исчезаетъ  и красота  '). 

Однако,  вопреки  мнѣнію  поэтовъ,  бываетъ  и красивая  ста- 
рость. Такъ,  напримѣръ,  прекрасны  были  старуха  Нинона  де-Ланк- 
ло *  2)  и старикъ  Гете.  3)  Знаменитый  физіономистъ  Лафатеръ 


')  Въ  «Мертвыхъ  Душахъ»,  Гоголь  говоритъ:  что  «нынѣшній  пламенный  юноша  отскочилъ 
бы  съ  ужасомъ,  если  бы  показали  ему  его  же  портретъ  въ  старости.  Забирайте  же  съ  собою 
въ  путь,  выходя  изъ  мягкихъ  юношескихъ  лѣтъ  въ  суровое  ожесточающее  мужество,  забирайте 
съ  собою  всѣ  человѣческія  движенія,  не  оставляйте  ихъ  на  дорогѣ:  не  поднимете  потомъ.  Грозна, 
страшна  грядущая  впереди  старость,  и ничего  не  отдаетъ  назадъ  и обратно!  Могила  милосерд- 
нѣе ея.  На  могилѣ  напишется:  «Здѣсь  погребенъ  человѣкъ;»  но  ничего  не  прочитаешь  въ  хо- 
лодныхъ, безчувственныхъ  чертахъ  безчеловѣчной  старости». 

я)  Въ  1 696  г.,  когда  Нинона  приближалась  уже  къ  8о-ти  лѣтнему  возрасту,  ей  былъ  пред- 
ставленъ двадцатилѣтній  аббатъ,  который  страстно  влюбился  въ  нее  и умолялъ  ее  на  взаим- 
ность. Нинона  согласилась  принадлежать  ему  лишь  по  прошествіи  нѣкотораго,  опредѣленнаго  ею, 
срока.  Когда  этотъ  срокъ  истекъ,  и де-Ланкло  сдержала  свое  обѣщаніе,  аббатъ,  влюбленный 
въ  нее  пуще  прежняго,  спросилъ  се:  для  чего  она  заставила  его  страдать  такъ  долго?  «Увы,  мой 
милый — отвѣчала  старуха-красавица, — я и сама  страдала,  подобно  тебѣ;  но  меня  обуревало  тще- 
славіе: мнѣ  хотѣлось  осчастливить  себя  .лишь  тогда,  когда  мнѣ  стукнетъ  полныхъ  восемьдесятъ 
лѣтъ,  а это  было  только  вчера  (Оісііоппаіге  епсусіорёгііцие  сГапессіоіез,  л.  I.  р.  503). 

3)  Вотъ,  что  пишетъ  о немъ  Вильгельмъ  Гумбольдтъ:  «Десять  дней  я пробылъ  въ  Вей- 
марѣ и каждый  день  проводилъ  понѣскольку  часовъ  съ  Гете.  Врядъ  ли  былъ  онъ  когда-либо 
веселѣе,  довольнѣе  и дѣятельнѣе.  Его  здоровье  совсѣмъ  поправилось,  и онъ  представлялъ  собою 
типъ  красиваго  сильнаго  старца.»  Гете  было  тогда  78  лѣтъ.  Онъ  умеръ  83-хъ  лѣтъ.  «На  другой 
день  по  его  кончинѣ — пишетъ  Эккерманъ, — мною  овладѣло  сильное  желаніе  еще  разъ  взглянуть 
на  его  земную  оболочку.  Его  вѣрный  слуга  отперъ  мнѣ  комнату,  гдѣ  его  положили.  Лежа  на 
спинѣ,  покоился  опъ,  какъ  во  снѣ.  Въ  благородныхъ,  возвышенныхъ  чертахъ  его  лица  рисовался 
глубокій,  невозмутительный  покой.  Во  лбу,  казалось,  таились  еще  мысли.  Обнаженное  тѣло  было 
завернуто  въ  простыню.  Слуга  развернулъ  ее,  и я былъ  пораженъ  божественнымъ  великолѣпіемъ 
этихъ  членовъ:  грудь  — могучая,  широкая  и выпуклая,  руки  и бедра — полныя,  нѣжно-мускули- 
стыя; ноги — въ  высшей  степени  красивой  формы,  и во  всемъ  тѣлѣ  нигдѣ  ни  слѣда  ожирѣнія 
или  истощенія  и дряхлости:  предо  мной  лежалъ  человѣкъ  во  всемъ  совершенствѣ  красоты. 
Овладѣвшій  мною  восторгъ  заставилъ  меня  на  мгновеніе  забыть,  что  безсмертный  духъ  оставилъ 
это  тѣло. 
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даже  утверждаетъ,  что  человѣкъ,  послѣ  смерти,  становится  краси- 
вѣе *).  Лафатеру  тѣмъ  болѣе  можно  вѣрить,  что  онъ,  какъ  па- 
сторъ, часто  видалъ  покойниковъ. 

Поэты  утверждаютъ,  что  безъ  жизни  и безъ  молодости  не 
можетъ  быть  красоты.  Имъ  нельзя  не  вѣрить:  они,  жрецы  культа 
красоты,  лучше  чѣмъ  другіе  должны  знать,  въ  чемъ  она  заклю- 
чается. Но  какъ  примирить  съ  ихъ  словами  факты,  свидѣтель- 
ствующіе, что  не  только  старцы,  но  и мертвецы  могутъ  быть  пре- 
красны? Вдумываясь  въ  эти  факты,  мы  убѣждаемся,  что  они  не 
только  не  противорѣчатъ  показанію  поэтовъ,  но,  напротивъ,  даже 
подтверждаютъ,  что  красота  заключается  въ  жизни. 

Дѣйствительно,  мертвецъ  прекрасенъ  лишь  тогда,  когда  похо- 
дитъ на  человѣка,  покоющагося  въ  тихомъ  снѣ.  Видъ  умершаго 
Гете  на  минуту  заставилъ  забыть  Эккермана,  что  передъ  нимъ  ле- 
житъ бездыханный  трупъ.  Точно  также  и старость  представляется 
прекрасною,  когда  она  полна  силы,  бодрости  и дѣятельности. 

Но  если  сущность  прекраснаго  заключается  только  въ  жизни, 
то  все  живое  должно  было  бы  казаться  красивымъ;  между  тѣмъ, 
мы  замѣчаемъ  красоту  далеко  не  у всѣхъ  животныхъ,  и именно  по 
слѣдующимъ  причинамъ:  а)  Гады  противны  потому,  что  напоми- 
наютъ своею  холодною  и скользкою  кожею  трупъ *  2).  Ь)  Безпозво- 
ночныя животныя  возбуждаютъ  отвращеніе  потому,  что,  по  своему 
студенистому  виду,  походятъ  на  разлагающіяся  органическія  су- 
щества 3).  с)  Намъ  не  нравятся  животныя,  способныя  къ  быстрому 
движенію,  но  имѣющія  незамѣтныя  конечности.  Такія  животныя 
намъ  кажутся  какимъ-то  противорѣчіемъ:  бѣгающая  мышь  похожа 
на  самопроизвольно  движущееся  пятно  4).  сі)  Многія  животныя 
намъ  представляются  некрасивыми  вслѣдствіе  того,  что  возбужда- 
ютъ въ  насъ  непріятныя  ассоціаціи  идей,  каковы,  напримѣръ,  на- 
сѣкомыя, разводящіяся  отъ  нечистоплотности,  е)  Наконецъ,  вред- 
ныя животныя  претятъ  нашему  эстетическому  чувству  потому,  что 
внушаютъ  намъ  страхъ. 

И такъ,  причины,  по  которымъ  животныя,  не  смотря  на  при- 
сущую имъ  жизнь,  намъ  кажутся  некрасивыми,  заключаются  или 


')  «Я  видѣлъ — пишетъ  онъ — на  одрѣ  смерти  преобразившагося  человѣка:  колоритъ,  черты 
лица,  грація — все  новое,  небесное,  возвышенное,  какъ-бы  освѣщенное  утренней  зарей.  Подъ 
развалинами  и разрушеніемъ  я видѣлъ  блескъ  образа  Божія.  Я отворотился,  молчалъ  и молился». 

2)  Формы  крокодила,  ящерицы,  черепахи,  напоминаютъ  млекопитающихъ  животныхъ,  но  въ 
искаженномъ,  безобразномъ  видѣ;  поэтому  ящерицы  и черепахи  кажутся  отвратительными. 

3)  С.  Козгііп,  АезгЬеіік.  5.  658. 

*)  Ьешке,  Рориіаге  АезіЬегік. 
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во  вредѣ,  ими  причиняемомъ  и уничтожающемъ  возможность  смо- 
трѣть на  нихъ  съ  эстетической  точки  зрѣнія,  или  въ  непріятныхъ 
ассоціаціяхъ  идей,  ими  вызываемыхъ,  или  въ  кажущейся  неестествен- 
ности передвиженія  этихъ  животныхъ,  или  же,  наконецъ,  въ  ихъ 
сходствѣ  съ  разлагающимися  организмами. 

Если  нѣкоторые  живые  организмы  намъ  кажутся  некраси- 
выми, напоминая  трупы,  то,  наоборотъ,  неодушевленные  предметы 
производятъ  на  насъ  впечатлѣніе  красоты,  когда  мы  видимъ  въ 
въ  нихъ  хотя  слабый  намекъ  на  жизнь.  Такъ,  напримѣръ,  дра- 
гоцѣнные камни,  своими  блескомъ  и игрою,  напоминаютъ  живые 
глаза.  Вотъ  почему  поэты,  описывая  красоту  глазъ,  говорятъ,  что 
они  «горятъ  какъ  яхонты». 

Любуясь  красотами  неодушевленной  природы,  человѣкъ  ее 
одухотворяетъ,  очеловѣчиваетъ,  надѣляетъ  ее  чувствами,  которыя 
испытываетъ  самъ,  — слѣдовательно,  предполагаетъ  въ  ней  жизнь, 
подобную  своей  собственной.  Въ  этомъ  антропоморфизмѣ  заклю- 
чается обычный  пріемъ  поэтовъ,  описывающихъ  красоты  природы. 
Такъ,  Жуковскій  приписываетъ  морю  любовь  къ  небу: 

«Ты  небомъ,  любуясь,  дрожишь  за  него». 

Поэзія,  влагая  жизнь  въ  неодушевленные  предметы,  не  про- 
тиворѣчитъ  наукѣ,  все  болѣе  и болѣе  расширяющей  область  жизни 
и,  при  помощи  микроскопа,  открывающей  миріады  живыхъ  су- 
ществъ тамъ,  гдѣ  прежде  человѣкъ  не  предполагалъ  и слѣда  орга- 
ническихъ созданій.  Океанъ,  представляющійся  живымъ  эстети- 
ческому взору  художника,  на  самомъ  дѣлѣ  кишитъ  органическою 
жизнью:  онъ  заключаетъ  въ  себѣ  цѣлые  столбы  протоплазмы  въ 
нѣсколько  верстъ  вышины.  Самая  смерть,  по  свидѣтельству  науки, 
есть  лишь  перемѣна  формы  жизни,  и всякій  трупъ  есть  гнѣздо 
для  множества  низшихъ  организмовъ.  Этотъ  перевѣсъ  жизни  надъ 
смертью,  этотъ  избытокъ  жизненныхъ  силъ,  это  торжество  жиз- 
неннаго начала  надъ  уничтоженіемъ  и разрушеніемъ  обусловли- 
ваетъ красоту  міра  и свидѣтельствуетъ  о побѣдѣ  добра  надъ  зломъ. 
Гетевскій  Мефистофель  говоритъ: 

«Бушуютъ  ли  потопъ,  пожары,  грозы  — 

И морс,  и земля  попрсжнему  стоятъ. 

Съ  породой  глупою  звѣриной  и людскою 
Бороться  иногда  мнѣ  не  хватаетъ  силъ  — 

И жиснь  течетъ  себѣ  широкою  рѣкою, 

Хотя  мильоны  жертвъ  на  вѣки  я сгубилъ. 
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Да — хоть  съ  ума  сойди — все  въ  мірѣ  такъ  ведется, 

Что  въ  воздухѣ,  въ  водѣ  и на  сухомъ  пути, 

Въ  теплѣ  и въ  холодѣ  зародышъ  разовьется. 

Одинъ  огонь  еще,  спасибо,  остается, 

А то-бъ  убѣжища,  ей-Богу,  не  найдти»  *). 

Но  для  того,  чтобы  жизнь  являлась  во  всей  своей  красотѣ, 
необходимо  смотрѣть  на  нее  съ  эстетической  точки  зрѣнія.  Жизнь 
можетъ  быть  объектомъ  научнаго  изслѣдованія,  и тогда  ея  красота 
исчезнетъ.  «Опредѣленіе  жизни»  Клода  Бернара,  при  всемъ  своемъ 
интересѣ,  не  удовлетворяетъ  эстетическому  стремленію.  «Жизнь 
души»  Лацаруса,  не  смотря  на  его  мастерское  изложеніе,  не  тро- 
гаетъ читателя,  тогда  какъ  иногда  мы  не  можемъ  удержаться  отъ 
слезъ,  читая  поэтическія  произведенія,  правдиво  изображающія 
тотъ  или  другой  сильный  аффектъ. 

Чтобы  жизнь  казалась  намъ  прекрасною,  необходимо,  чтобы 
она  проявлялась  внѣшнимъ  образомъ.  Она  должна  быть  не  объектомъ 
отвлеченнаго  мышленія,  а нагляднымъ  предметомъ  нашего  со- 
зерцанія; однимъ  словомъ,  жизнь  прекрасна  только  тогда,  когда 
обнаруживается,  и когда  ея  проявленія  становятся  доступны  вос- 
пріятію нашихъ  внѣшнихъ  чувствъ. 

Физическая  жизнь,  разлитая  въ  могучихъ  членахъ  здороваго, 
молодаго  тѣла,  составляетъ  всю  суть  физической  красоты  греческихъ 
статуй. 

Жизнь  умственная  налагаетъ  печать  Божественнаго  разума  на 
чело,  озаряя  его  свѣтомъ  внутренней  красоты  и увеличивая  его 
размѣры  могучею  работою  мысли.  «Веаисоир  сіе  іѴот  сіапз  ип  ѵіза^е, 
с’езі:  Ьеаисоир  сіе  сіеі  сіапз  ип  Ьогізоп» *  2). 

Жизнь  нравственная,  посвященная  служенію  идеалу,  не  смотря 
на  необходимость  платить  дань  суровой  дѣйствительности  (отда- 
вать «Кесарево  Кесарю,  а Божіе  Богови»),  свѣтится  въ  очахъ  Ти- 
ціановскаго Спасителя  (Сгізіо  сіеііа  топеіа),  разговаривающаго  съ 
фарисеемъ,  искусительно  показывающимъ  ему  динарій,  и сообщаетъ 
этому  образу  красоту  нравственную,  разлитую  во  всей  его  наруж- 
ности, начиная  съ  благороднаго  лица  и кончая  изящною  рукой? 
указывающей  на  монету. 

Отсутствіе  всякаго  проявленія  жизни  удручаетъ  душу  ужа- 
сомъ, напримѣръ,  въ  подземельяхъ.  Когда  же  мы  поднимаемся  от- 


*)  Гете,  «Фаустъ»  изд.  Гербе  ля.  Стр.  45. 

2)  Ѵісюг  Ни§о,  «Ье$  МізегаЫеіі». 
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туда  на  землю,  насъ  привѣтствуютъ  сливающіеся  въ  мощный  жиз- 
ненный аккордъ  шелестъ  вѣтра,  журчаніе  воды,  жужжаніе  насѣ- 
комыхъ, щебетаніе  птицъ,  крики  животныхъ,  рѣчь  и пѣсни  че- 
ловѣка: 


«Идетъ,  гудетъ  зеленый  шумъ, 

Зеленый  шумъ,  весенній  шумъ». 

Природа,  въ  своихъ  трехъ  царствахъ:  минеральномъ,  раститель- 
номъ и животномъ,  представляетъ  градацію  жизненной  силы,  воз- 
растающую отъ  минимума  до  максимума.  Безжизненные  и безфор- 
менные минералы — это  эстетическіе  нули.  Кристаллы,  своею  сим- 
метричностью и блескомъ,  даютъ  какъ-бы  намекъ  на  жизнь;  имъ 
присуща  нѣкоторая  доза  красоты.  Жизнь,  еще  дремлющая  въ  про- 
зябаніи растеній,  пробуждается  въ  животномъ  царствѣ  и дости- 
гаетъ высокаго  проявленія  и многообразнаго  развитія  въ  человѣкѣ. 
Поэтому  ему  присуща  наибольшая  красота,  остальныя  же  существа 
красивы  настолько,  насколько  въ  нихъ  проявляется  жизнь,  анало- 
гичная съ  человѣческою. 

Итакъ,  прекрасное  есть  симпатичная  намъ  жизнь,  проявляющаяся 
во  внѣшнемъ  мірѣ.  Высшая  красота  заключается  въ  проявленіи 
жизни,  развивающейся  наиболѣе  интенсивно  и разносторонне  1). 
Прочіе  элементы  эстетически-созерцаемаго  объекта:  новизна,  ста- 
рина, единство  въ  разнообразіи,  правильность  и экспрессія,  спо- 
собны лишь  варіировать  степень  удовольствія,  ощущаемаго  нами 
при  воспріятіи  впечатлѣнія  отъ  прекраснаго. 

Но  здѣсь  возникаетъ  вопросъ:  если  сущность  прекраснаго  заклю- 
чается въ  жизни,  то  возможна  ли  красота  въ  искуствѣ?  Художе- 
ственныя произведенія  лишены  настоящей  жизни,  и лишь  нѣкото- 
рыя изъ  искуствъ  направлены  къ  возсозданію  живыхъ  существъ, 
а именно  поэзія  (въ  особенности,  драма),  живопись  и скульптура; 
музыка  же  и архитектура  не  имѣютъ  для  своего  творчества  образ- 
цовъ въ  природѣ.  Поэтому,  въ  силу  вышеприведеннаго  опредѣле- 
нія красоты,  художественныя  произведенія  не  могли  бы  быть  пре- 
красны. Но  такой  выводъ  былъ  бы  ошибоченъ.  Такъ  какъ  пре- 
красное заключается  не  въ  самой  жизни,  а въ  ея  проявленіи,  то 
вопросъ  о томъ,  что  красивѣе:  природа  или  искуство,  оказывается 


’)  Жизнь,  какъ  основа  красоты,  у Шеллинга  (см.  «ЦеЬег  сіаз  ѴегЫіІтізз  сіег  Кипзі  гиг 
Кашг».  Сущность  прекраснаго  заключается  въ  жизни  также  по  мнѣнію  Жуффруа  (см.  Соигз 
сіе  ГезіЬегцие). 
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празднымъ.  Если  пскуство  способно  схватывать  проявленія  жизни, 
то  оно  поднимается  на  одинъ  и тотъ  же  эстетическій  уровень  съ 
красотами  природы.  Дѣйствительно,  если  красота  заключается  въ 
проявленіи  жизни,  то  съ  эстетической  точки  зрѣнія  одинаково, 
созерцаемъ  ли  мы  настоящій  цвѣтокъ,  или  его  отраженіе  въ  зер- 
калѣ. Искуство,  вѣрно  схватывая  проявленія  дѣйствительной  жизни 
и передавая  ихъ  своими  средствами,  такъ  сказать,  служилъ  зеркаломъ 
для  красотъ  природы. 

Коль-скоро  искуство  способно  передавать  проявленія  жизни, 
то  сомнѣніе  въ  существованіи  художественной  красоты  и ея  равно- 
правности съ  естественной  вполнѣ  устраняется.  Но  возникаетъ  во- 
просъ другаго  рода:  искуство,  воспроизводя  проявленія  дѣйстви- 
тельной жизни,  не  есть  ли  совершенно  излишній  дубликатъ  произво- 
дящихъ красоту  силъ  природы? 

Будь  искуство  только  копіей  дѣйствительности,  то  на  поста- 
вленный вопросъ  слѣдовало  бы  дать  отвѣтъ  утвердительный;  но 
такъ  какъ  оно  не  состоитъ  лишь  въ  рабскомъ  подражаніи  при- 
родѣ, то  въ  его  произведенія  вносится  нѣчто  такое,  чего  нѣтъ 
въ  послѣдней. 

Выше  было  сказано,  что  максимумъ  красоты  заключается  въ 
проявленіи  жизни,  развивающейся  наиболѣе  интенсивно  и разно- 
сторонне. Гдѣ  же  въ  природѣ,  при  вѣчной  борьбѣ  за  существо- 
ваніе, найдти  условія,  необходимыя  для  такой  жизни?  Наиболѣе 
полною  жизнію  живетъ  человѣкъ,  въ  особенности  человѣкъ  обра- 
зованный, между  тѣмъ,  какъ  жизнь  дикаря,  по  своей  простотѣ, 
мало  чѣмъ  разнится  отъ  существованія  животныхъ.  Слѣдовательно, 
наивысшая  красота  свойственна  человѣку  вообще  и образованнымъ 
людямъ  попреимуществу.  Однако,  цивилизація,  являясь  результа- 
томъ раздѣленія  труда,  причиняетъ  большую  или  меньшую  индиви- 
дуальную односторонность.  Обыкновенно  у людей  тѣло  и духъ 
развиваются  одно  насчетъ  другаго,  и весьма  часто  встрѣчаются  люди, 
исковерканные  физически  и психически  вслѣдствіе  ошибокъ  вос- 
питанія и вреднаго  вліянія  среды,  въ  которой  они  существуютъ. 
Ученый,  съ  печатью  мысли  на  челѣ,  надѣленъ  тщедушнымъ  тѣломъ; 
у дюжаго  рабочаго — желѣзные  мускулы,  но  тупое,  безсмысленное 
выраженіе  лица;  на  искалеченное  тѣло  фабричнаго  налагаетъ  свои 
язвы  его  развращенная  душа. 

Для  воспроизведенія  красоты,  искуство  не  должно  копировать 
болѣе  или  менѣе  обезображенныхъ  борьбой  за  существованіе  ин- 
дивидуумовъ, а воспроизводить  то  проявленіе  жизни,  которое  со- 


442 


Л.  А.  САККЕТТИ, 


ставляло  бы  результатъ  условій,  наиболѣе  благопріятныхъ  лля  ея 
развитія.  Поэтому,  чтобы  создавать  прекрасное,  искуство  принуж- 
дено «идеализировать»  дѣйствительность  ').  Великіе  художники 
отлично  понимали  эту  истину.  Аристотель  приводитъ  слова  Со- 
фокла, говорившаго,  что  онъ  представляетъ  людей  такими,  какими 
они  должны  были  бы  быть,  а Эврипидъ  представлялъ  ихъ  такими, 
каковы  они  на  самомъ  дѣлѣ.  Рафаель  пишетъ  къ  гр.  Кастильоне: 
«Такъ  какъ  красивыя  женщины  встрѣчаются  рѣдко,  то  я поль- 
зуюсь возникающей  во  мнѣ  идеей;  имѣетъ  ли  она  какое-нибудь 
художественное  значеніе  — я не  знаю,  но  я всѣми  силами  ста- 
раюсь его  достигнуть»  -).  Наконецъ,  суровый  приговоръ  крайно- 
стямъ современнаго  намъ  натурализма  и подтвержденіе  того,  что 
идеализація  необходима  въ  искуствѣ,  мы  находимъ  у Гете.  «Глав- 
ная задача  искуства  — говоритъ  онъ  — состоятъ  въ  томъ,  чтобы., 
при  помощи  вымысла,  изобразить  дѣйствительность  въ  самыхъ  выс- 
шихъ и свѣтлыхъ  ея  проявленіяхъ.  Ложно  понимаютъ  эту  задачу 
тѣ,  которые  полагаютъ,  что  образы  этихъ  проявленій  слѣдуетъ 
реализировать  до  такой  степени,  чтобы  они  были  простыми  ко- 
піями съ  обыденныхъ  предметовъ  :1).  Есть  художественныя  произ- 
веденія, въ  высшей  степени  точно  подражающія  дѣйствительности, 
Таковы,  напримѣръ,  картины  Бальтазара  Деннера,  любившаго  съ 
крайней  тщательностію  выполнять  характерныя  головы  въ  Рем- 
брандтовскомъ стилѣ,  выходившія  у него,  однако,  совершенно  без- 
характерными 4).  Подобныя  картины  свидѣтельствуютъ  лишь  о тер- 
пѣніи и трудолюбіи  художниковъ,  потому  что  точность  копировки 
не  обусловливаетъ  красоты,  слѣдовательно,  и художественнаго  до- 
стоинства произведеній.  Тоже  самое  должно  сказать  и относительно 
скульптурныхъ  работъ. 


')  Я разумѣю  «идеализацію»  такъ,  какъ  понимаетъ  ее  Аристотель.  Отличіе  идеаловъ  Пла- 
тона и Аристотеля  и происходящая  отъ  того  разница  ихъ  воззрѣній  на  значеніе  искуства  пре- 
красно выяснены  Циммерманомъ  (В.  2іттегшапп,  СезсЬісЬіе  сіег  АезіЬеіік.  5.  64 — 69). 

2)  Мити,  «КарЬаеІ».  р.  190. 

ч)  рСТС)  «Поэзія  и правда  моей  жизни»,  изд.  Гербеля,  стр.  424 — 425. 

*)  «Онъ  (Деннеръ)  работалъ  съ  увеличительнымъ  стекломъ  и употребилъ  однажды  четыре 
года  на  одинъ  портретъ.  Ничто  не  забыто  въ  его  лицахъ:  ни  складки  кожи,  ни  едва  замѣтныя  кра- 
пинки скулъ,  ни  черныя  точки,  испещряющія  носъ,  ни  голубоватыя  нити  микроскопическихъ  уси- 
ковъ, чуть  пробивающіяся  сквозь  наружную  кожицу,  ни  блескъ  глаза,  въ  которыхъ  отражаются 
окружающіе  предметы.  Пораженный  зритель  невольно  остановится  передъ  такою  картиною:  голова 
какъ-будто  хочетъ  выскочить  изъ  рамы.  Едва-ли  кто  видѣлъ  чтб-либо  совершеннѣе,  едва-ли  мо- 
жетъ быть  другой  подобный  примѣръ  терпѣнія.  Но,  въ  общемъ,  какой-нибудь  размашистый  эс- 
кизъ ванъ-Дейка  во  сто  разъ  могущественнѣе.  Обманъ  зрѣнія  не  имѣетъ  особеннаго  значенія 
ни  въ  живописи,  ни  въ  другихъ  искуствахъ  (см.  Тэнъ,  Философія  искуства,  стр.  19—20). 
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Современныя  изслѣдованія  доказали,  что  древніе  греки  раскра- 
шивали свои  статуи  1).  Раскрашенная  статуя  болѣе  походитъ  на 
живаго  человѣка,  чѣмъ  нераскрашенная,  но  это  нисколько  не  воз- 
вышаетъ ея  эстетическаго  достоинства.  Восковыя  фигуры,  сходство 
которыхъ  съ  натурою  доходитъ  иной  разъ  до  обмана,  возбуж- 
даютъ лишь  отталкивающее  впечатлѣніе;  раскрашенная  же  статуя, 
въ  эстетическомъ  отношеніи,  для  насъ  ниже  нераскрашенной. 

Зависитъ  это  отъ  психологической  причины,  которую  весьма 
удачно  объясняетъ  Лацарусъ  2).  Статуя  нераскрашенная  (или 
же  съ  весьма  умѣренной  раскраской,  какая  употреблялась  въ  ан- 
тичномъ ваяніи)  въ  сущности  весьма  мало  походитъ  на  живаго 
человѣка — и вдругъ  этотъ  бѣлоснѣжный,  одноцвѣтный  мраморъ, 
отъ  котораго  мы,  какъ  отъ  камня,  не  ждемъ  никакихъ  признаковъ 
жизни,  благодаря  волшебству  художественнаго  рѣзца  чуть-чуть  не 
двигается,  чуть-чуть  не  дышетъ.  Другими  словами — въ  нераскра- 
шенной статуѣ  мы  находимъ  гораздо  болѣе  жизни,  чѣмъ  ожидали 
отъ  нея.  Поэтому  она  кажется  намъ  прекрасной.  Наоборотъ,  сильно 
раскрашенныя  статуи,  а тѣмъ  болѣе  восковыя  фигуры,  насъ  обма- 
нываютъ своею  полихроміею:  чѣмъ  ближе  цвѣта  ихъ  приближаются 
къ  натуральнымъ,  тѣмъ  больше  походятъ  онѣ  на  живыхъ  людей; 
между  тѣмъ,  ихъ  неподвижность  и застывшій  взглядъ  обнаружи- 
ваютъ, что  это — поддѣлка  подъ  дѣйствительность,  и уничтожаютъ 
нашу  иллюзію.  Своимъ  цвѣтомъ  онѣ  скрываютъ  свой  матеріалъ  и 
обѣщаютъ  намъ  настоящую  жизнь;  на  самомъ  же  дѣлѣ  мы  нахо- 
димъ въ  нихъ  бездушныхъ  истукановъ.  Онѣ  обѣщаютъ  слишкомъ 
много,  но,  при  ближайшемъ  взглядѣ  на  нихъ,  не  оправдываютъ 
нашего  ожиданія  и даже  внушаютъ  отвращеніе  къ  себѣ;  одноцвѣт- 
ныя же  статуи,  вслѣдствіе  одной  только  обаятельности  своихъ 
формъ,  дарятъ  насъ  сюрпризомъ,  поражаютъ  присутствіемъ  жизни 
въ  холодномъ  бѣломъ  камнѣ. 

Чтобы  доставлять  своею  красотою  эстетическое  наслажденіе, 
художественное  произведеніе  не  должно  обманывать  созерцателя 
правдоподобностью;  такой  обманъ  никогда  не  удается,  а когда 
онъ  обнаруживается,  зритель  видитъ,  подъ  личиной  живой  дѣй- 
ствительности, лишь  безжизненную  поддѣлку  подъ  нее.  Истинно 


')  Лѣтомъ  въ  1884  г.,  будучи  въ  Дрезденѣ,  я видѣлъ  въ  тамошнемъ  музеѣ  гипсовыхъ 
слѣпковъ  статую,  раскрашенную  по  греческой  системѣ,  насколько  о ней  можно  судить  на  осно- 
ваніи новѣйшихъ  разысканій.  Полихромія  этой  статуи  отличалась  умѣренностью,  и потому  про 
изводимое  ею  эстетическое  впечатлѣніе  нисколько  не  страдало. 

2)  Ьагагиз,  Цаз  ЬеЬеп  Пег  Зееіе. 
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художественныя  произведенія  ограничиваются  однимъ  намекомъ  на 
жизнь.  Производимое  ими  на  насъ  чарующее  дѣйствіе  заключается 
именно  въ  такомъ  намекѣ,  разжигающемъ  нашу  фантазію  до  того, 
что,  смотря  на  камень,  или  на  полотно,  мы  представляемъ  себѣ  жизнь, 
не  только  такую,  какова  она  есть,  но  еще  и лучшую,  идеальную. 

Отношеніе  искуства  къ  природѣ  состоитъ  не  въ  поддѣлкѣ  подъ 
дѣйствительность,  но  въ  воспроизведеніи  характеристическихъ  про- 
явленій жизни  - въ  томъ,  чтобы  давать  зрителю  импульсъ  превра- 
щать въ  своемъ  воображеніи  статуи  и картины  въ  живыя  существа. 

Не  будучи  обязано  рабски  подражать  природѣ,  искуство  не 
должно  также  воспроизводить  съ  буквальною  точностью  историческіе 
факты.  Цѣль  искуства  заключается  не  въ  пропагандѣ  свѣдѣній  о при- 
шедшихъ временахъ.  Ему  незачѣмъ  нисходить  до  роли  иллюстра- 
тора руководствъ  къ  исторіи.  Задача  его — несравненно  выше.  Оно 
должно  обнаруживать  идею,  душу  и мысль,  выражающіяся  въ  томъ 
пли  другомъ  историческомъ  фактѣ.  Историкъ  сообщаетъ  о поступкѣ 
того  или  другаго  лица,  игравшаго  извѣстную  роль  въ  судьбахъ 
народа  или  всего  человѣчества;  художникъ  заглядываетъ  въ  душу 
этого  лица,  раскрываетъ  психическіе  мотивы  его  поступковъ.  Въ 
своихъ  твореніяхъ,  первый  заботится  о передачѣ  фактической  досто- 
вѣрности, второй — о психологической  правдѣ.  Если  художественное 
произведеніе  запечатлѣно  этою  высшею  правдою,  то  зрителю  и въ 
голову  не  придетъ  справляться  съ  исторіей.  Симпатизируя  лицамъ, 
изображеннымъ  въ  художественномъ  произведеніи,  мы  ставимъ  себя 
на  ихъ  мѣсто  и чувствуемъ,  что  каждый  изъ  насъ,  находясь  въ  ана- 
логичномъ съ  ними  положеніи,  говорилъ  бы  и поступалъ  бы  такъ 
же,  какъ  и они.  Художнику  необходимо  заставлять  насъ  чувство- 
вать это,  необходимо  обнаруживать  въ  своемъ  произведеніи  пси- 
хическіе законы,  одинаково  присущіе  всѣмъ  намъ.  Чтобы  произ- 
веденіе было  запечатлѣно  этою  художественною  правдою,  исполни- 
тель его  долженъ  проникаться  характерами  и настроеніями  созда- 
ваемыхъ имъ  лицъ,  долженъ  погружаться  въ  душу  того  человѣка, 
котораго  воспроизводитъ  кистью,  рѣзцомъ  или  литературнымъ 
перомъ,  жить  съ  нимъ  одною  жизнію  и испытывать  то,  что  онъ 
ощущаетъ  1).  Это  свойство  художника  есть  искренность  ").  Она 

*)  Флоберъ,  въ  письмѣ  къ  Тэну,  говоритъ:  «Лица,  которыя  создаются  моею  фантазіей,  тро- 
гаютъ и преслѣдуютъ  меня,  или,  вѣрнѣе,  я чувствую  самого  себя  въ  нихъ.  Описывая  отравленіе 
Эммы  Бовари,  я ощущалъ  во  рту  вкусъ  мышьяка  и самъ  былъ  такъ  отравленъ,  что  два  раза 
страдалъ  несвареніемъ  желудка,  и послѣ  обѣда  являлась  у меня  рвота»  (Н.  Таіпе,  Эе  ГІтеІІі- 
«епсс,  і.  I,  р.  94). 

Прекрасно  выясняетъ  искренность  Кольцова  и неискренность  Лермонтова  Глѣбъ  Успен- 


/I  ѢТОПИСЕЦЪ 
^артина  Д.  ^4.  ^ о в о о ко  л ь це  в а 
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является,  какъ  результатъ  его  интереса  къ  изображаемой  имъ  идеѣ, 
его  увлеченія  создаваемыми  имъ  лицами  и ихъ  судьбой,  его  сим- 
патіи къ  ихъ  радостямъ  и горестямъ.  Увлекаясь  художественными 
созданіями,  отмѣченными  печатью  правды,  мы  восклицаемъ:  «Какъ 
это  вѣрно!»  Откуда  же  намъ  извѣстно,  что  художникъ  не  впалъ 
въ  невѣрность,  не  ошибся? — Изъ  того  же  источника,  изъ  котораго 
черпалъ  и онъ,  изъ  собственнаго  сердца... 

Великія  художественныя  произведенія  переживаются  ихъ  твор- 
цами. Истинные  художники  ставятъ  себя  въ  положеніе  изобра- 
жаемыхъ имъ  лицъ  и проникаются  всею  индивидуальностью  созда- 
ваемыхъ ими  образовъ  ’).  Для  этого  художнику  нужно  въ  соб- 
ственной своей  жизни  испытать  всю  гамму  человѣческихъ  аффек- 
товъ, и каждое  его  произведеніе  должно  быть  результатомъ  пе- 
режитыхъ имъ  фазисовъ  развитія *  2).  «Всѣ  художественные  шедевры  — 
пишетъ  Клейнъ — обагрены  сердечною  кровью  ихъ  творцовъ,  омо- 
чены ихъ  духовными  слезами  и исполнены  скорбью  ихъ  горькой 
участи»  (Кіеіп,  «СезсЬісЬіе  сіез  Бгата’з».  Вй.  I.  5.  239). 

Чтобы  быть  искреннимъ,  художникъ  долженъ  изображать 
лишь  то,  что  его  живо  интересуетъ,  увлекаетъ  и волнуетъ  3).  По- 
этому выборъ  тэмы  имѣетъ  громадное  значеніе  въ  искуствѣ.  Форма 
художественнаго  произведенія  зависитъ'  отъ  талантливости  худож- 
ника, выборъ  же  имъ  того  или  другаго  сюжета  свидѣтельствуетъ 
о степени  его  умственнаго  и нравственнаго  развитія  4). 

Современная  эстетика  распадается  на  два  враждебные  лагеря. 
Одни  изъ  ея  представителей  требуютъ  отъ  искуства  не  только  кра- 
сивой формы,  но  и интереснаго  содержанія.  Другіе  не  придаютъ 
никакой  цѣны  содержанію  и видятъ  достоинство  художественныхъ 
произведеній  исключительно  въ  изящности  формы.  Одинъ  изъ  са- 
мыхъ крайнихъ  эстетиковъ-формалистовъ,  Робертъ  Циммерманъ, 
высказываетъ  слѣдующій  парадоксъ:  «Содержаніе  намъ  нравится 
только  тогда,  когда  оно  проявляется  вовнѣ;  но  разъ  оно  раскры- 
лось, насъ  интересуетъ  не  оно  само,  а его  внѣшность,  его  форма. 


скій,  указывающій  на  фальшь  въ  стихотвореніи:  «Когда  волнуется  желтѣющая  нива»  (соч.  Г. 
Успенскаго,  т.  7,  стр.  35 — 36).  См  также  «Сочиненія  Ап.  Григорьева»,  т.  і,  стр.  129,  «О  правдѣ 
и искренности  въ  искуствѣ». 

*)  Говорятъ,  что  Диккенсъ,  когда  писалъ  свои  романы,  безпрестанно  смотрѣлся  въ  зер- 
кало, стараясь  придать  своей  физіономіи  сходство  съ  описываемыми  имъ  лицами. 

2)  Такимъ  былъ  Гете,  какъ  это  видно  изъ  его  автобіографіи,  которой  онъ  поэтому  и 
далъ  заглавіе:  «Поэзія  и правда  моей  жизни». 

3)  Вазари  разсказываетъ,  что  Беато-Анджелико  Фьезольскій,  изображая  Распятіе  Хри- 
стово, заливался  слезами. 

*)  Бетховенъ  видѣлъ  профанацію  искуства  въ  сюжетѣ  Моцартовскаго  «Донъ-Жуана». 
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Содержаніе  возвышаетъ  достоинство  предмета,  но  не  красоту  его 
формы,  и предметъ  становится  не  только  прекрасенъ,  но  и полонъ 
значенія.  Въ  противномъ  случаѣ,  бронзовая,  наполненная  золотомъ 
статуя  была  бы  лучше  бронзовой  пустой,  тогда  какъ  на  самомъ 
дѣлѣ  первая,  разумѣется,  только  цѣннѣе  второй»  (К.  2іттегтапп, 
СезсЬісЬіе  сіег  АезіЬеіік.  5.  177). 

Границы  нашей  статьи  не  позволяютъ  намъ  пускаться  въ  по- 
лемику относительно  этого  мнѣнія;  мы  лишь  укажемъ  на  опро- 
верженіе мыслей  Циммермана,  которое  можно  найдти  у Лотце 
(см.  Гоіхе,  СезсЬісЬіе  сіег  АезіЬегік  іп  ЦеіизсЫапсі,  5.  25  — 31),  и на- 
помнимъ мнѣніе  Гете,  считавшаго,  что  произведеніе  даже  не  до- 
стойно называться  художественнымъ,  если  оно  лишено  глубины  и 
серіозности  содержанія,  и клеймившаго  подобныя  произведенія  клич- 
кою: «кунстштюки». 

Дѣйствительно,  всѣ  величайшія  произведенія  искуства  пора- 
жаютъ серьозностію  и высотою  выраженныхъ  въ  нихъ  идей.  Иныя 
изъ  нихъ  затрогиваютъ  глубочайшія  проблеммы  философскаго 
мышленія.  Такъ,  напримѣръ,  «Антигона»  Софокла  поднимаетъ 
грандіозный  нравственный  вопросъ  о долгѣ  человѣка  при  столкно- 
веніи требованій  религіи  и государственныхъ  законовъ.  Совершен- 
но правъ  былъ  Гроте,  видя  въ  этой  трагедіи  зарю  всей  нравствен- 
ной философіи  ф 

Искуство  не  только  возбуждаетъ  интересъ  къ  вопросамъ  о 
долгѣ,  но  и помогаетъ  его  исполнять,  облагораживая  человѣ- 
ческія склонности  2).  Обыкновенно  страсти  противорѣчатъ  долгу, 
влекутъ  человѣка  къ  грѣховнымъ  наслажденіямъ,  манятъ  его  къ 
гибельнымъ  утѣхамъ  и мѣшаютъ  ему  строго  исполнять  свои  обя- 
занности. «Я  спалъ— пишетъ  Кантъ,-  и снилось  мнѣ,  что  жизнь 
есть  красота;  проснулся — и увидѣлъ,  что  жизнь  есть  долгъ.  Долгъ! 
Дивное  понятіе,  дѣйствующее  не  ласковыми  внушеніями,  не  лестью, 
не  угрозами,  но  единственно  тѣмъ,  что  ты  держишь  надъ  душою 
законъ,  какъ  обнаженный  мечъ,  и чрезъ  то  исторгаешь,  если  и ни 
всегда,  повиновеніе  себѣ,  то  по  крайней  мѣрѣ  всегда  уваженіе;  ты, 
предъ  которымъ  умолкаютъ  всѣ  вождѣленія,  какъ  бы  они  не  воз- 
мущались въ  тайнѣ,  гдѣ  достойный  тебя  источникъ  и гдѣ  найдти 
твое  происхожденіе,  когда  ты  столь  гордо  отрицаешь  всякое  род- 
ство со  склонностями?» 


')  Сгоге,  СезсЬісіе  СгіесЬепІапсГз.  В«і.  IV.  3.  569. 

*)  ЗсЬіМег,  ЫеЬег  сііе  аезіііеіізсііе  ЕгхіеЬипд  сіег  МепзсЬЬеіі. 
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Кантъ  видитъ  добродѣтель  въ  однихъ  усиліяхъ  воли,  проти- 
водѣйствующей враждебнымъ  долгу  желаніямъ;  вслѣдствіе  этого, 
по  мнѣнію  Канта,  нравственный  человѣкъ  обреченъ  на  постоянную 
борьбу.  Но  гдѣ  найдти  силы,  чтобы  вѣчно  бороться  со  страш- 
нымъ диссонансомъ  между  долгомъ  и склонностью?  Не  будетъ  ли 
естественнымъ  исходомъ  этой  борьбы  побѣда  склонности  надъ 
долгомъ?  Если  противорѣчіе  между  тою  и другимъ  безусловно, 
то  нравственное  поведеніе  составляло  бы  своего  рода  подвигъ,  а 
не  обязательный  законъ.  И неужели  человѣкъ  такъ  дуренъ,  что 
всѣ  его  склонности  непремѣнно  должны  противорѣчить  его  обя- 
занностямъ? Развѣ  нельзя  воспитать  его  такъ,  чтобы  облагороди- 
лись даже  его  склонности,  и водворилась  въ  его  сердцѣ  гармонія, 
примиряющая  склонности  съ  обязанностями?  Объ  этомъ  примире- 
ніи столь  враждебныхъ  началъ  внутренняго  человѣка  мечталъ 
Шиллеръ  въ  своемъ  «Эстетическомъ  воспитаніи  рода  человѣче- 
скаго»... 

Совершенная  неправда,  что  всѣ  наши  склонности  безнрав- 
ственны *),  и,  наоборотъ,  не  всегда  ведетъ  къ  добру  разумное  со- 
знаніе долга.  Разумъ  можетъ  заблуждаться  и считать  за  долгъ  са- 
мыя безчеловѣчныя  жестокости.  Примѣръ  ошибочно  - понятаго 
долга  представляетъ  легенда  о Янѣ  Гусѣ,  пересказанная  нашимъ 
поэтомъ  А.  Н.  Майковымъ,  въ  его  стихотвореніи:  «Приговоръ». 

Католицизмъ  требовалъ  истребленія  ереси,  и долгъ  вѣрующаго 
католика  признавалъ  необходимымъ  казнить  ересіарха.  Обвинитель 
Гуса  на  Констанцскомъ  соборѣ  подробно  перечислилъ  всѣ  вины 
этого  человѣка.  Присутствовавшіе  внимали  длинной  рѣчи,  въ  ко- 
торой 

...  По  пунктамъ,  на  цитатахъ, 

На  соборныхъ  уложеньяхъ, 

Приговоръ  свой  докторъ  черный 
* Строилъ  въ  твердыхъ  заключеньяхъ. 

Вдругъ,  неподалеку,  въ  кустѣ  сирени,  запѣлъ  соловей.  Его  голосъ 
проникъ  въ  залу  суда  чрезъ  растворенное  окно.  Всѣ  невольно 
обернулись  въ  сторону,  откуда  лились  чудные  звуки,  и каждый 
вспомнилъ  что-либо  свѣтлое  въ  своей  жизни. 


*)  Ригоризмъ  Канта  былъ  осмѣянъ  Шиллеромъ.  «Безпокойство  совѣсти  говоритъ:  «я  охотно 
дѣлаю  услуги  друзьямъ,  но,  къ  несчастію,  дѣлаю  это  по  склонности,  а потому  меня  часто  мучитъ 
мысль,  что  я не  добродѣтеленъ».  Рѣшеніе  гласитъ:  «Отсюда  нѣтъ  исхода;  ты  долженъ  стараться 
возненавидѣть  друзей  и съ  отвращеніемъ  дѣлать  то,  что  предписывается  обязанностью»  (Куно- 
Фишеръ,  Исторія  новой  философіи,  V,  стр.  146). 
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Былъ  въ  собраніи  этомъ  старецъ, 

Изъ  пустыни  вызванъ  папой, 

И почтенъ  за  строгость  жизни 
Кардинальской  красной  шапкой. 

Вспомнилъ  онъ,  какъ  тамъ,  въ  пустынѣ, 

Миръ  природы,  птичекъ  пѣнье 
Укрѣпляли  въ  сердцѣ  силу 
Примиренья  и прощенья... 

И какъ  шопотъ  раздается 
По  пустой  огромной  залѣ, 

Такъ  въ  душѣ  его  два  слова: 

«Жалко  Гуса»,  прозвучали». 

Этими  стихами  поэтъ  хочетъ  сказать,  что  истинное  добро 
было  не  на  сторонѣ  долга,  понимаемаго  ошибочно,  а на  сторонѣ 
чувства,  возбужденнаго  вліяніемъ  прекраснаго. 

Я уже  имѣлъ  однажды  случай  *)  говорить,  что  въ  духовномъ 
прогресѣ  человѣка  разумъ  играетъ  роль  лишь  путеводителя.  Наука 
даетъ  только  знаніе  того,  какъ  дѣлать  добро.  Желаніе  восполь- 
зоваться этимъ  знаніемъ  есть  сторона  сердечная,  и искуство,  со- 
грѣвая сердце,  сообщаетъ  силу  стремиться  къ  идеалу.  По  словамъ 
Льюиса,  «наука  есть  пустое  и безполезное  дѣло,  заслуживающее 
такъ  же  мало  уваженія,  какъ  и шахматная  игра,  если  она  не  ста- 
витъ себѣ  какой-нибудь  великой  религіозной  цѣли,  если  не  исхо- 
дитъ изъ  какого-нибудь  широкаго  взгляда  на  человѣческую  жизнь 
и предназначеніе»  (Лыопсъ,  «Огюстъ  Контъ  и положительная 
философія»,  стр.  8).  Равнымъ  образомъ,  и искуство  было  бы  пу- 
стой блестящей  бездѣлушкой,  забавляющей  нашъ  взоръ  красивыми 
формами  и цвѣтами,  или  щекочащей  нашъ  слухъ  пріятными  зву- 
ками, если  бы  красота,  воспроизводимая  въ  художественныхъ  созда- 
ніяхъ, не  имѣла  ничего  общаго  съ  добромъ. 

Помощью  приведеннаго  нами  опредѣленія  прекраснаго,  какъ 
наглядно  обнаруживающейся  и симпатичной  для  насъ  жизни,  можно 
объяснить  отношеніе  красоты  къ  добру.  Все  живое  есть  индиви- 
дуализація одного  и того  же  жизненнаго  принципа.  Каждое  жи- 
вое существо  есть  часть  общей  міровой  жизни,  замкнутая  въ  гра- 
ницахъ отдѣльнаго  организма.  Вслѣдствіе  этого,  проявленіе  одной 
жизни  притягиваетъ  къ  себѣ,  какъ  нѣчто  однородное,  другую 


')  См.  мою  статью:  «Музыкальное  образованіе  въ  школѣ  и жизни»  (Вѣстникъ  Европы. 
1879  г.  Апрѣль). 
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жизнь,  и одно  живое  существо  симпатизируетъ  другому  живому 
существу  1 2). 

Такъ  какъ  красота  есть  симпатичное  намъ  проявленіе  жизни, 
то  созерцаніе  ея  развиваетъ  въ  человѣкѣ  способность  сочувство- 
вать другимъ,  слѣдовательно,  помогаетъ  перевѣсу  альтруизма  надъ 
эгоизмомъ,  а въ  этомъ  именно  и заключается  нравственность.  По- 
этому эстетическое  наслажденіе  есть  стимулъ  для  перехода  изъ 
существованія  себялюбиваго  къ  самоотверженному. 

Искуство,  изображая  прекрасное,  возбуждаетъ  въ  насъ  сочув- 
ствіе къ  его  созданіямъ.  Читая  романъ,  мы  съ  трепетомъ  слѣдимъ 
за  судьбою  лицъ,  выведенныхъ  въ  немъ  на  сцену.  Геніальные 
актеры  заставляли  своихъ  зрителей  заливаться  слезами  -).  Способ- 
ность возбуждать  въ  насъ  симпатію  присуща,  въ  большей  или 
меньшей  мѣрѣ,  всѣмъ  искуствамъ.  Поэтому,  еще  въ  глубокой  древ- 
ности искуство  служило  для  воодушевленія  людей  на  подвиги. 
Древніе  барды  пѣли  передъ  сраженіемъ  о доблестяхъ  прежнихъ 
героевъ  и такимъ  образомъ  разжигали  воинственность  въ  своихъ 
слушателяхъ.  Король  англійскій  Эдуардъ  I не  могъ  покорить  оби- 
тателей Уэльса  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  приказалъ  перебить  всѣхъ 
ихъ  бардовъ:  такъ  умѣли  они  возбуждать  мужество  своихъ  сооте- 
чественниковъ на  защиту  отчизны.  Изъ  театра,  гдѣ  давалась  тра- 
гедія Эсхила:  «Семь  противъ  Ѳивъ»,  всѣ  зрители  выходили 

«исполненными  воинственнаго  пыла»  3).  Эту  способность  побу- 
ждать человѣка  на  нравственные  подвиги,  на  борьбу  за  реализа- 
цію идеаловъ,  искуство  сохраняетъ  и въ  наши  дни.  Разительный 
примѣръ  его  благотворнаго  вліянія  на  внутреннюю  жизнь  чело- 
вѣка представляетъ  знаменитый  Дж.  - Ст.  Милль.  Его  воспи- 
таніе было  направлено  преимущественно  на  развитіе  разсудоч- 
ной дѣятельности  и на  обогащеніе  ума  положительными  зна- 
ніями; на  сердечную  же  сторону  его  натуры  не  обращалось  по- 
чти никакого  вниманія.  Двадцати  лѣтъ  отъ  роду,  онъ  былъ  уже 


')  Прекрасное  указаніе  на  эту  истину  находимъ  у Тургенева  въ  его  «Стихотвореніяхъ  въ 
прозѣ»  («Собачка»).  «Эти  двѣ  пары  одинаковыхъ  глазъ  — говоритъ  онъ  — устремлены  другъ  на 
друга.  И въ  каждой  изъ  этихъ  паръ,  въ  животномъ  и въ  человѣкѣ,  одна  и та  же  жизнь  жмется 
пугливо  къ  другой». 

2)  Льюисъ,  «Актеры  и сценическое  искуство»  стр.  іо.  Подъ  вліяніемъ  игры  Эдмунда 
Роша,  даже  «люди  пожилые,  опустивъ  голову  на  руки,  рыдали  навзрыдъ».  (Ср  что  писалъ  Бѣ 
линскій  о Мочаловѣ). 

3)  Аристофанъ,  «Лягушки».  Также  Эсхилу  приписываются  слова  о нравственно*воспи- 
тательномъ  значеніи  поэта  (Эврипидъ:  «Развѣ  я какъ-нибудь  измѣнилъ  исторію  Федры?  Эсхилъ: 
Нѣтъ,  но  поэтъ  долженъ  скрыть  порокъ,  не  обнаруживать  его,  не  изображать  на  сценѣ.  Что 
учитель  для  дѣтства,  то  поэтъ  для  зрѣлаго  возраста»). 
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совсѣмъ  готовъ  къ  широкой  научной  и общественной  дѣятель- 
ности. «Но  въ  это  время  — пишетъ  Милль  въ  своей  авбіогра- 
фіи  — мнѣ  вздумалось  предложить  себѣ  такой  вопросъ:  «Если 
всѣ  твои  цѣли  осуществятся  въ  жизни,  и если  бы  въ  настоящую 
минуту  могли  произойдти  тѣ  перемѣны  въ  человѣческихъ  учреж- 
деніяхъ и мнѣніяхъ,  которыхъ  ты  добиваешься,  то  составило  ли 
бы  это  для  тебя  радость  и полное  счастье?»  Непреодолимый  го- 
лосъ совѣсти  прямо  отвѣчалъ  мнѣ:  «нѣтъ!»  Сердце  мое  дрогнуло, 
и все  зданіе  моей  жизни  разомъ  рухнуло.  Я ставилъ  все  свое 
счастіе  въ  постоянномъ  стремленіи  къ  одной  цѣли,  а эта  цѣль  по- 
теряла для  меня  свою  обаятельную  силу.  Зачѣмъ  было  болѣе  къ 
ней  стремиться?  Зачѣмъ  было  болѣе  жить?..»  У Милля  было  много 
знанія,  необходимаго  для  полезной  общественной  дѣятельности, 
но  не  было  горячаго,  задушевнаго  желанія  дѣлать  людямъ  добро. 
Поэтому  онъ  остроумно  сравнивалъ  себя  съ  «хорошо  оснащеннымъ 
кораблемъ,  но  безъ  парусовъ»,  которые  приводили  бы  его  въ  дви- 
женіе. Для  того,  чтобы  развить  въ  себѣ  чувство  — этотъ  рычагъ 
для  примѣненія  познаній  къ  доброму  дѣлу  — Милль  обратился  къ 
искуству.  Оно  согрѣло  его  сердце,  оживило  его  чувство,  внесло 
въ  его  душу  любовь  къ  людямъ  и возбудило  въ  немъ  желаніе 
способствовать  улучшенію  ихъ  жизни, — словомъ,  Милль,  теорети- 
чески оправдывавшій  Бентамовскій  принципъ:  «наибольшее  счастье 
для  наибольшаго  числа  людей»,  сталъ  горячо  стремиться  осу- 
ществить этотъ  принципъ  на  дѣлѣ,  о чемъ  свидѣтельствуетъ 
жизнь  этого  замѣчательнаго  человѣка,  всецѣло  посвященная  по- 
лезной общественной  дѣятельности. 

Заповѣдь  Христа:  «Возлюби  ближняго,  какъ  самого  себя», 
немыслима  въ  формѣ  категорическаго  императива.  Нельзя  заста- 
вить себя  любить  ближняго,  но  можно  развить  въ  себѣ  чут- 
кость къ  его  участи,  заставляющую  насъ  близко  принимать  къ 
сердцу  его  судьбу.  Искуство,  воспитывая  въ  человѣкѣ  симпатію, 
заглушаетъ  эгоистическія  стремленія  и водворяетъ  въ  сердцѣ  аль- 
труистическій принципъ.  Если  симпатія  къ  людямъ  въ  насъ  столь 
сильна,  что  заглушаетъ  наше  себялюбіе,  то  мы  заботимся  о благѣ 
нашихъ  ближнихъ  и стараемся  предотвратить  отъ  нихъ  страданія 
съ  такимъ  же  рвеніемъ,  какъ  это  дѣлали  бы  въ  отношеніи  себя 
самихъ. 

Возбуждая  симпатію  къ  людямъ,  согрѣвая  чувство  любовью 
къ  нимъ,  искуство  миритъ  склонность  съ  долгомъ.  Это  примире- 
ніе обезпечиваетъ  величайшее  блаженство,  доступное  для  человѣка. 
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Его  испытываетъ  мать,  лелѣющая  своего  ребенка,  и для  которой 
исполненіе  ея  долга  есть  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и величайшее  наслаж- 
деніе. 

И такъ,  искуство  водворяетъ  во  внутреннемъ  мірѣ  человѣка 
гармонію  между  обязанностью  и склонностью,  между  разумомъ  и 
сердцемъ.  Не  заключается  ли  въ  согласіи  между  заповѣдью  Христа 
и нашей  готовностью  исполнять  ее  то  Царствіе  Божіе,  которое 
находится  внутри  насъ? 

Нравственное  вліяніе  художественныхъ  произведеній  зависитъ 
главнымъ  образомъ  отъ  ихъ  содержанія:  воспроизводя  жизнь, 

искуство  возбуждаетъ  симпатію  къ  ней,  воспитываетъ  чувство  и 
чрезъ  то  облагораживаетъ  наши  страсти  и склонности.  Но  оно 
оказываетъ  важное  вліяніе  на  человѣка  и внѣшнею  своей  сторо- 
ной, т.-е.  красотою  своихъ  образовъ  и изящностью  техники.  Ху- 
дожественное мастерство  есть  верхъ  всѣхъ  дѣлъ  человѣческой 
руки.  Любуясь  безупречной  технической  отдѣлкой  художествен- 
ныхъ произведеній,  мы  проникаемся  желаніемъ  достигнуть  высшей 
виртуозности  и во  всемъ,  что  мы  ни  дѣлаемъ.  Такимъ  образомъ, 
даже  и внѣшняя  сторона  искуства  служитъ  могучимъ  импульсомъ 
для  человѣческаго  прогреса.  Воочію  убѣждаясь  въ  возможности 
достигнуть  совершенства  въ  искуствѣ  и прельщаясь  этимъ  совершен- 
ствомъ, человѣкъ  съ  большею  энергіей  стремится  къ  нему  рѣши- 
тельно во  всемъ  и чрезъ  то  приближается  къ  своему  назначенію  Ц. 

«Истинное  искуство — говорилъ  Микеланджело— благородно  и 
благочестиво  въ  силу  творящаго  въ  немъ  духа.  Тотъ,  кому  это 
доступно,  пойметъ,  что  для  души  не  можетъ  быть  ничего  болѣе 
набожнаго  и чистаго,  чѣмъ  усиліе  создать  нѣчто  совершенное, 
потому  что  Богъ  есть  совершенство,  и что  стремиться  къ  совершен- 
ству значитъ — стремиться  къ  божественному»  2). 


')  Ср.  Дж.  Ст.  Милля,  «Объ  университетскомъ  воспитаніи». 

*)  См.  Сіешет.,  МісЬеІ  Апде,  Ьеопагсі  сіе  Ѵіпсі,  КарЬаеІ.  р.  148. 


і.  «Мальчикъ-киргизъ»,  гравюра  к 1’еаи  Гогіе  И.  Т.  Михайлова,  съ  рисунка 
Т.  Г.  Шевченка. — Почитатели  незабвеннаго  малороссійскаго  поэта  Тараса  Григо- 
рьевича Шевченка,  безъ  сомнѣнія,  знаютъ  изъ  его  біографіи,  сколь  тяжелы  были 
многія  минуты  его  жизни,  сколько  горя  и лишеній  пришлось  ему  испытать  какъ 
въ  молодости,  такъ  и въ  зрѣлые  годы.  Незавидны  были,  между  прочимъ,  усло- 
вія жизни,  въ  которыя  онъ  былъ  поставленъ  въ  1848  г.,  когда,  сосланный  да- 
леко отъ  Петербурга  и отъ  своей  родины,  долженъ  былъ  провести  долгое  время  на 
пустынныхъ  берегахъ  Аральскаго  моря,  вмѣстѣ  съ  нѣсколькими  членами  экспеди- 
ціи адмирала  А И.  Бутакова,  командированной  въ  Закаспійскій  край  для  гидрогра- 
фическихъ и другихъ  изслѣдованій.  Суровость  этихъ  условій  облегчали  для  поэта 
только  теплое  участіе  къ  нему  начальника  экспедиціи  и его  спутниковъ,  да  любовь 
къ  искуству,  которымъ  Тарасъ  Григорьевичъ  не  переставалъ  заниматься,  насколько 
было  возможно  въ  его  тогдашнемъ  положеніи.  Одною  изъ  главныхъ  задачъ  экспе- 
диціи была  съемка  Аральскаго  моря,  и для  этой  цѣли  ей  надо  было  самой  за- 
няться въ  теченіи  зимы  постройкою  деревянной  шкуны  Константинъ,  на  кото- 
рой, лѣтомъ  слѣдующаго  года,  и была  исполнена  съемка.  Постройка  производи- 
лась въ  маленькомъ  укрѣпленіи  Косъ-Аралъ,  воздвигнутомъ  при  устьѣ  Сыръ- 
Дарьи  и срытомъ  нѣсколько  лѣтъ  спустя.  Участникамъ  экспедиціи  приходилось 
испытывать  крайнюю  тѣсноту  помѣщенія  и ограничиваться  очень  простою  и скуд- 
ною пищей.  Многіе  изъ  нихъ  жили  въ  войлочныхъ  палаткахъ;  продовольствіе 
состояло  изъ  фунта  баранины  на  человѣка  въ  день.  Это  кушанье  варилось  въ 
общемъ  котлѣ,  съ  примѣсью  крупы,  и,  вмѣстѣ  съ  черствыми  черными  сухарями, 
составляло  весь  обѣдъ  не  только  нижнихъ  чиновъ  экспедиціи,  но  и самого  А.  И. 
Бутакова,  штурманскаго  офицера  Поспѣлова,  фельдшера  Истомина  и Т.  Г.  Шев- 
ченко. Скудная  пища  приправлялась  дружескою  бесѣдою  и смѣхомъ.  Вообще  члены 
экспедиціи,  почти  отрѣзанные  въ  этомъ  уголкѣ  отъ  остальнаго  міра  (почта  при- 
носила имъ  вѣсти  только  два  раза  въ  годъ),  не  падали  духомъ,  усердно  занима- 


453 


лись  каждый  своимъ  дѣломъ,  а Тарасъ  Григорьевичъ  довольно  много  рисовалъ 
карандашемъ  и акварельной  кистью.  Нѣкоторые  изъ  этихъ  рисунковъ  онъ  впо- 
слѣдствіи подарилъ  на  память  А.  И.  Бутакову.  Въ  ихъ  числѣ  находится  рису- 
нокъ, который  мы  представляемъ  теперь  вниманію  своихъ  читателей  воспроизве- 
деннымъ въ  гравюрѣ  И.  Т.  Михайлова.  Рисунокъ  этотъ,  прекрасно  исполненный 
сепіею,  изображаетъ  фигуру  прислуживавшаго  Шевченкѣ  молодаго  киргиза,  вт» 
тотъ  моментъ,  когда  онъ  топитъ  печку  въ  палаткѣ  художника,  и свѣтъ  пылаю- 
щаго бурьяна  эффектно  озаряетъ  типичныя  черты  этого  юноши,  оставляя  въ 
тѣни  и въ  полутонѣ  бѣдную  обстановку  палатки. 

Желающихъ  имѣть  свѣдѣнія  объ  авторѣ  нашей  гравюры  отсылаемъ  ко  2-й 
книжки  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  за  1 886  годъ,  въ  которой  былъ  помѣ- 
щенъ другой  эстампъ  его  работы:  «Старикъ-лигистъ»,  съ  картины  К.  Ѳ.  Гуна. 

2.  з.  4.  Картинки  В.  И.  Штернберга,  относящіяся  до  пребыванія  М.  И.  Глинки 
въ  Каченовкѣ.  имѣніи  Г.  С.  Тарновскаго,  въ  1838  году:  «Ночная  музыкальная  сходка», 
«Глинка  за  сочиненіемъ  баллады  Финна  въ  оперѣ:  Русланъ  и Людмила»  и «Игра  въ 
жмурки»,  подробно  описываются  въ  статьѣ  В.  В.  Стасова:  «Живописецъ  Штерн- 
бергъ», на  стр.  377 — 380  настоящей  книжки.  Первая  изъ  нихъ  исполнена  ка- 
рандашемъ, на  бумагѣ,  другія  двѣ  — масляными  красками,  на  холстѣ. 

5.  «Птичьи  враги»,  картина  А.  И.  Корзухина. — Трое  деревенскихъ  мальчиковъ, 
вооруженные  силками  и другими  инструментами  для  ловли  пташекъ,  отправляются 
въ  лѣсъ,  на  охоту  за  ними,  и по  дорогѣ  разсуждаютъ  о томъ,  гдѣ  бы  лучше 
всего  было  разставить  свои  снаряды  и устроить  засаду.  Одинъ  изъ  этихъ  «пти- 
чьихъ враговъ»,  тотъ,  что  повыше  и постарше  остальныхъ  двухъ,  видимо — чело- 
вѣкъ бывалый,  тогда  какъ  его  товарищи — еще  новички  въ  дѣлѣ:  они  послушно 
идутъ  за  своимъ  предводителемъ,  «знающимъ  мѣста»  и авторитетно  объясняющимъ 
задуманный  планъ  кампаніи.  Таковъ  сюжетъ  небольшой,  но  весьма  удачной  по 
сочиненію  и выведеннымъ  на  сцену  типамъ,  картины  нашего  извѣстнаго  жанриста 
А.  И.  Корзухина,  бывшей  на  академичеслой  выставкѣ  нынѣшняго  года  и прі- 
обрѣтенной Академіею  для  ея  собственнаго  музея,  или  для  одного  изъ  про- 
винціальныхъ, на  счетъ  Высочайше  жалуемыхъ  ей  средствъ  на  покупку  художе- 
ственныхъ произведеній  съ  выставокъ.  Въ  настоящее  время  картинка  эта  путе- 
шествуетъ по  Россіи  въ  составѣ  передвижной  академической  выставки. 

Біографическую  замѣтку  о г.  Корзухинѣ  читатели  найдутъ  въ  і-й  книжкѣ 
нашего  журнала  за  1883  годъ. 

6.  «Лѣтописецъ»,  картина  А.  Н.  Новоскольцева,  принадлежитъ,  подобно  выше- 
приведенной картинѣ  г.  Корзухина,  къ  числу  произведеній  послѣдней  академи- 
ческой выставки,  признанныхъ  за  лучшія  и купленныхъ  Академіею  на  счетъ 
суммъ,  ежегодно  отпускаемыхъ  ей  для  пріобрѣтенія  новыхъ  работъ  русскихъ 
художниковъ. 

Авторъ  этой  картины  (сюжетъ  который,  вслѣдствіе  простоты  своей,  не 
нуждается  въ  объясненіи),  Александръ  Никаноровичъ  Новоскольцевъ,  родился 
въ  1853  г.,  въ  г.  Землянскѣ,  Воронежской  губерніи.  Свое  художественное  обра- 
зованіе онъ  началъ  въ  Московскомъ  училищѣ  живописи,  ваянія  и зодчества, 
подъ  руководствомъ  профессоровъ  В.  П.  Перова  и Е.  С.  Сорокина.  По  окон- 
чаніи курса  въ  этомъ  заведеніи,  онъ  поступилъ  въ  Академію  художества,  гдѣ  въ 
первый  же  годъ  своего  ученья  получилъ  двѣ  серебряныя  медали  за  успѣхи  въ 
рисованіи  и живописи.  Въ  1880  г.  присуждена  была  ему  малая  золотая  медаль, 
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за  исполненную  по  заданной  программѣ  картину:  «Іаковъ  узнаетъ  одежду  своего 
сына  Іосифа,  проданнаго  братьями  въ  Египетъ»,  а въ  слѣдующемъ  затѣмъ 
году  онъ  удостоился  получить  и большую  золотую  медаль,  за  написанную 
конкурсную  программу:  «Преподобный  Сергѣй  благословляетъ  Димитрія  Дон- 
скаго  на  битву  съ  Мамаемъ».  Пріобрѣтя,  вмѣстѣ  съ  этою  наградою,  право  на 
поѣздку  за  границу,  въ  качествѣ  пенсіонера  Академіи,  г.  Новоскольцевъ  отпра- 
вился въ  путь  въ  1882  г.  Значительную  часть  времени  четырехлѣтняго  пребыва- 
нія своего  въ  чужихъ  краяхъ,  молодой  художникъ  употребилъ  на  обзоръ  кар- 
тинныхъ галерей  и на  изученіе  иностранныхъ,  преимущественно  старинныхъ,  школъ 
живописи,  и для  этой  цѣли  посѣтилъ  Италію,  Францію,  Бельгію,  Голландію, 
различные  города  Германіи,  а также  Лондонъ  и Вѣну.  Желаніе  ближайшимъ 
образомъ  познакомиться  съ  современною  французскою  живописью  побудило  его 
прожить  довольно  долго  въ  Парижѣ  и посѣщать  тамъ  мастерскія  лучшихъ  ху- 
дожниковъ. Изъ  числа  картинъ,  исполненныхъ  имъ  за  границею,  на  академиче- 
скихъ выставкахъ  являлись:  «Ропге  сіеІР  Оіео»  и «Уголокъ  Венеціи»  (обѣ  прі- 
обрѣтены Его  Императорскимъ  Высочествомъ  Великимъ  Княземъ  Владиміромъ 
Александровичемъ),  «Голова  негра»  (пріобрѣтена  Академіей),  «Дѣти-рыбаки  въ 
Бретани»,  «Послѣ  маскарада»  (сцена  изъ  парижской  жизни),  «За  чтеніемъ», 
«Венеціанскій  садикъ»  и «Лѣтописецъ».  Послѣдняя  картина  окончена  имъ  уже 
въ  Москвѣ,  по  возвращеніи  изъ  чужихъ  краевъ  въ  1 886  г.  Осенью  нынѣшняго 
года,  г.  Новоскольцевъ  вступилъ  въ  составъ  учебнаго  персонала  Академіи  ху- 
дожествъ, въ  должности  адъюнктъ-профессора. 
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САНДРО  БОТТИЧЕЛЛИ. 

Статья  В.  В.  Чуйко. 


Исторія  итальянскаго  искуства  въ 
эпоху  Возрожденія  имѣетъ  чрезвы- 
чайную научную  важность  въ  томъ 
именно  отношеніи,  что  искуство  разви- 
валось въ  Италіи  вполнѣ  нормально, 
что  различныя  условія  и вліянія  отра- 
жались на  немъ  ярко  и осязательно, 
что  ходъ  этого  искуства  былъ  посту- 
пательный, безъ  значительныхъ  за- 
держекъ и уклоненій,  что  подража- 
тельность мало  замѣтна  въ  немъ  даже 
въ  первые  времена,  и что,  въ  концѣ-концовъ,  оно  достигло  та- 
кого блестящаго,  вполнѣ  гармоническаго  развитія,  какое  мы  на- 
блюдаемъ только  въ  древней  Греціи.  Благодаря  всѣмъ  этимъ  усло- 
віямъ, мы,  слѣдя  за  развитіемъ  искуства  въ  Италіи,  имѣемъ  воз- 

Зг 


В.  В.  ЧУЙКО, 


456 

можностъ  подмѣтить  самый  процессъ  художественнаго  творчества, 
подмѣтить  законы,  которымъ  оно  подчинялось,  и,  такимъ  обра- 
зомъ. прійдти  къ  опредѣленнымъ  и совершенно  точнымъ  выводамъ, 
основаннымъ  на  историческихъ  данныхъ,  въ  большинствѣ  слу- 
чаевъ совершенно  несомнѣнныхъ  и вполнѣ  освобожденныхъ  отъ 
какихъ-либо  апріорическихъ  соображеній. 

Въ  самомъ  началѣ,  въ  XI  вѣкѣ,  мы  видимъ  въ  итальянской 
живописи  два  совершенно  различныхъ  стиля:  византійскій,  кото- 
рый вообще  преобладалъ,  и другой — туземный,  чрезвычайно  пер- 
вобытный и грубый,  но  заключавшій  въ  себѣ  явные  задатки  раз- 
витія и жизни.  Медленнымъ,  но  постепеннымъ  и непрекращав- 
шимся процессомъ  сліянія  этихъ  двухъ  стилей,  въ  XIII  столѣтіи 
освобождается  новый,  самостоятельный  стиль,  называемый  роман- 
скимъ, въ  которомъ  можно  уже  замѣтить  и прослѣдить  главныя 
черты  и характеръ  западно-итальянской  концепціи.  Византійское 
искуство,  родившееся  въ  Италіи,  перенесенное  изъ  Равенны  и Рима 
въ  Византію  и снова  вернувшееся  въ  Италію  въ  измѣненномъ  видѣ, 
начало  уступать  мѣсто  новымъ  вѣяніямъ.  Въ  итальянскихъ  произ- 
веденіяхъ этого  возвращеннаго  византійскаго  искуства  не  видно 
уже  оцѣпенѣлости  въ  выраженіи,  нѣтъ  той  однообразной,  часто 
несвязной  разстановки  фигуръ  и группъ,  расположенныхъ  не  по 
вдохновенію  или  соображенію  художника,  а по  заранѣе  предпи- 
санному уставу.  Въ  общемъ,  искуство  шло  къ  совершенствованію, 
какъ  въ  своихъ  идеальныхъ  стремленіяхъ,  такъ  и въ  техникѣ. 
Кругъ,  въ  которомъ  оно  вращалось,  былъ  ограниченъ  извѣстнымъ 
цикломъ  священныхъ  изображеній  и библейскихъ  легендъ  Предо- 
ставляя художнику  значительныя  задачи,  эти  тэмы  требовали  отъ 
него  полнаго  достоинства  выраженія,  глубокаго  чувства  и закон- 
ченности въ  исполненіи.  На  этой-то  почвѣ,  Чимабуе  во  Флоренціи 
и Дуччо  въ  Сіеннѣ  разрѣшали  эти  задачи  довольно  удовлетвори- 
тельно. Чимабуе,  непосредственный  предшественникъ  и учитель 
Джотто,  принадлежалъ  къ  мастерамъ,  усвоившимъ  себѣ  византій- 
скій стиль,  но  сохранившимъ  свою  самостоятельность  въ  усовер- 
шенствованіи нѣкоторыхъ  особенностей,  какъ  въ  пріемахъ  ком- 
позиціи, такъ  и въ  рисункѣ  и колоритѣ,  заставляющихъ  при- 
знать въ  немъ,  если  не  создателя  новаго  стиля,  то,  во  всякомъ 
случаѣ,  мастера,  способствовавшаго  въ  значительной  степени  раз- 
витію національнаго,  самобытнаго  искуства.  Въ  то  же  время  на- 
чало вліять  и античное  искуство.  Въ  Пизѣ,  Николо  Пизано  изго- 
товилъ свою  знаменитую  каѳедру,  обработавъ  свой  сюжетъ  въ 
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античномъ,  барельефномъ  стилѣ,  и,  казалось,  довелъ  скульптуру 
до  красоты  и полной  выработанности  формъ. 

Среди  этихъ  разнообразныхъ  вліяній,  является  Джотто  и раз- 
рываетъ связь  итальянскаго  искуства  какъ  съ  византійскими  тра- 
диціями, такъ  и съ  антикомъ.  Онъ  ведетъ  его  на  самобытныхъ 
началахъ,  принявъ  за  точку  отправленія  новые  мотивы  и формы, 
болѣе  соотвѣтствующіе  задачамъ,  поставленнымъ  временемъ.  Алле- 
горическое направленіе,  такъ  ярко  просвѣчивающее  въ  произведе- 
ніяхъ Джотто  и его  послѣдователей,  не  составляетъ  характери- 
стической особенности  этого  мастера  и объясняется  настроеніемъ 
умовъ  того  времени.  Особенности  джоттовскаго  стиля  заклю- 
чаются, главнымъ  образомъ,  въ  томъ,  что  въ  его  произведеніяхъ 
окончательно  оставленъ  византійскій  стиль.  Но  еще  важнѣе  то 
обстоятельство,  что  у Джотто  головы  изображаемыхъ  имъ  фи- 
гуръ часто  представляютъ  извѣстную,  повторяющуюся  типическую 
формацію,  которую  нельзя  безусловно  назвать  красивой.  Главною 
его  цѣлью  была  нестолько  красота,  сколько  выразительность 
характера  и типа.  Но  величайшею  заслугою  Джотто  останется  то, 
что  онъ  ввелъ  въ  искуство  множество  совершенно  новыхъ  пред- 
метовъ, съумѣлъ  найдти  и представить  духовную  и живую  сторону 
дѣйствій  и положеній  и передать  ее  такъ,  какъ  до  него  не  въ  со- 
стояніи былъ  передавать  ни  одинъ  изъ  художниковъ. 

Переворотъ,  совершенный  Джотто,  глубоко  затронулъ  его 
современниковъ  и вызвалъ  всеобщую  любовь  къ  искуству — любовь, 
охватившую  всю  Италію.  Ученики  и послѣдователи  Джотто  распро- 
странили его  стиль  отъ  Генуи,  Вероны  и Падуи  до  Неаполя.  Мона- 
стыри и церкви  желали  украсить  свои  стѣны  изображеніями  изъ 
жизни  Спасителя  и Богородицы  и аллегоріями  душеспасительныхъ 
поученій.  Сами  художники  называли  себя  «Милостью  Божьей  при- 
званными проповѣдниками  возвѣщать  неграмотнымъ  чудеса  Божія». 
Но  ученики  эти,  не  имѣя  ни  генія  учителя,  ни  его  таланта,  раздѣ- 
лили между  собою  его  цѣнное  наслѣдство:  кто  ставилъ  себѣ  цѣлью 
выработку  формъ,  кто  напиралъ  на  краску,  кто  на  рисунокъ,  а 
большинство  ограничивалось  разработкою  второстепенныхъ  подроб- 
ностей; никто  не  былъ  въ  силахъ  продолжать  завѣщанное  дѣло 
въ  цѣлости,  во  всѣхъ  направленіяхъ.  Искуство  падало,  пока  снова, 
уже  въ  XV  столѣтіи,  не  обратилось  къ  изученію  природы. 

Но,  именно  благодаря  этому  паденію,  возникло  новое  художе- 
ственное направленіе.  Оно  зависѣло  главнымъ  образомъ  отъ  измѣ- 
нившихся условій  общественной  жизни.  Страшные,  безпрестанные 
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раздоры  городовъ  принесли  такъ  много  несчастій  и бѣдствій,  что 
подъ-конецъ  старинная  республиканская  энергія,  на  которой  опи- 
рались эти  раздоры,  ослабла.  Воинственное  сословіе  магнатовъ,  распо- 
ряжавшихся совершенно  безконтрольно  и деспотически  въ  Италіи, 
мало-по-малу  потеряло  свое  значеніе;  энергическій  классъ  мелкихъ 
ремесленниковъ  оказался  раздробленнымъ,  и наступило  царство  го- 
рожанъ, богатой  и довольной  своимъ  положеніемъ  буржуазіи. 
Дохмъ  Медичи  является  ихъ  естественнььмъ  представителемъ  и за- 
щитникомъ. Буржуазія  устраиваетъ  фабрики  и заводы,  торгуетъ, 
основываетъ  банки,  и заработанныя  такимъ  образомъ  деньги  рас- 
трачиваетъ на  удовольствія.  Война  и междоусобицы  интересуютъ 
ее  мало;  если  они  оказываются  необходимостью,  то  буржуазія  со- 
вершаетъ ихъ  при  помощи  наемныхъ  кондотьеровъ.  Дипломатія  за- 
ступаетъ мѣсто  силы,  и умъ,  изворотливость  развиваются  по  мѣрѣ 
того,  какъ  слабѣетъ  характеръ.  Миръ  мало-по-хмалу  водворяется, 
промышленность  расширяется,  крестьянинъ  становится  зажиточ- 
нымъ, буржуазія  и дворяне  принимаются  за  практическую  дѣятель- 
ность. Въ  городахъ  основываются  заводы  и фабрики  шелковыхъ 
издѣлій,  зеркалъ,  бумаги.  Благодаря  этой  промышленной  и торго- 
вой дѣятельности,  промышленникъ  и коммерсантъ  пріобрѣтаютъ 
положеніе  въ  обществѣ  и значеніе  въ  государствѣ.  Они  ведутъ 
дипломатическіе  переговоры,  вмѣшиваются  въ  политику,  участвуютъ 
въ  международныхъ  дѣлахъ.  Медичи — представители  этой  богатой 
и предпріимчивой  буржуазіи  — имѣютъ  шестнадцать  банкирскихъ 
конторъ  въ  Европѣ,  находятся  въ  торговыхъ  сношеніяхъ  съ  «Мо- 
сковіей» и Испаніей,  съ  Шотландіей  и Сиріей,  являются  предста- 
вителями при  папскомъ  дворѣ  всѣхъ  европейскихъ  державъ,  ста- 
новятся примирителями  Италіи  и посредникахчи  между  враждую- 
щими партіяхми.  Въ  такомъ  маленькомъ  государствѣ,  какъ  Флорен- 
ція, и въ  такой  странѣ,  какъ  Италія,  не  имѣвшей  своей  арміи, 
подобное  преобладающее  вліяніе  промышленнаго  и торговаго  класса 
было  совершенно  неизбѣжно. 

Понятны  слѣдствія  подобнаго  порядка  вещей.  Вмѣстѣ  съ  до- 
вольствомъ и роскошью,  становится  необходимою  высшая  умствен- 
ная культура,  сначала  какъ  удовольствіе  и пріятное  препровож- 
деніе времени,  потомъ  — какъ  вкоренившаяся  потребность.  Косма 
Медичи  основываетъ  философскія  академіи,  по  образцу  древнихъ 
аѳинскихъ  академій,  а Лаврентій  возобновляетъ  платоновскіе  бан- 
кеты. Ландино,  его  другъ,  сочиняетъ  діалоги  (Бізриіайопез  Сатаі- 
сіиіепзез),  въ  которыхъ  дѣйствующія  лица,  уединившись  въ  мона- 
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стырѣ  кямальдуловъ,  спорятъ  въ  теченіи  многихъ  дней  о томъ,  ка- 
кая жизнь  выше:  дѣятельная,  или  созерцательная.  Пьетро,  сынъ 
Лаврентія,  возбуждаетъ  въ  церкви  Запіа  Магіа  <Іе1  Ріоге  вопросъ 
о настоящей,  истинной  дружбѣ,  и побѣдителю  на  этомъ  состяза- 
ніи приноситъ  въ  даръ  серебряный  вѣнокъ.  Изъ  разсказовъ  Анд- 
жело Полиціано  и Пико-делла-Мирандолы  мы  знаемъ,  что  самые 
могущественные  представители  государства  и промышленности,  съ 
какою-то  необыкновенною,  юношескою  страстью,  предаются  рѣше- 
ніямъ различныхъ  философскихъ  вопросовъ,  желая  проникнуть  въ 
тайны  природы  и вселенной.  Тогдашняя  жизнь  во  Флоренціи  — 
точно  праздникъ,  въ  особенности  при  дворцѣ  Лаврентія.  Никакія 
заботы  соціальныхъ  реформъ  не  смущаютъ,  подобно  XVIII  вѣку  во 
Франціи,  этой  поэтической  гармоніи.  Жизнь  льется  широкимъ  пото- 
комъ довольства,  избытка  и роскоши,  принимая  яркій  языческій 
оттѣнокъ.  Лаврентій  похожъ  на  древняго  греческаго  гражданина, 
и напоминаетъ  собою  Перикла,  великодушнаго,  благороднаго, 
готоваго  пожертвовать  собою  ради  Флоренціи  и ея  благоденствія. 
Онъ  съ  радушіемъ  принимаетъ  ученыхъ,  помогаетъ  имъ,  дружится 
съ  ними,  находится  съ  ними  въ  перепискѣ,  издаетъ  книги,  поку- 
паетъ рукописи,  статуи,  медали,  покровительствуетъ  молодымъ  ху- 
дожникамъ, принимаетъ  ихъ  въ  своемъ  домѣ,  сажаетъ  ихъ  за  свой 
столъ,  съ  добродушіемъ  и простотой  аристократа,  понимающаго 
свое  просвѣтительное  значеніе  и не  боящагося  общенія  съ  пле- 
беемъ. 

Вокругъ  него,  поддерживаемые  имъ,  группируются  писатели — 
поклонники  античной  цивилизаціи.  Въ  Италіи,  еще  во  времена  Пе- 
трарки, возникла  эта  любовь  къ  умственнымъ  сокровищамъ  Г реціи 
и Рима;  теперь  она  еще  больше  усилилась:  ученые  и диллетанты 
ищутъ  по  монастырямъ  и библіотекамъ  древнихъ  рукописей,  чи- 
таютъ ихъ  и исправляютъ  ихъ,  прибѣгая  для  этого  къ  помощи 
константинопольскихъ  ученыхъ.  Какая-нибудь  декада  Тита  Ливія, 
трактатъ  Цицерона,— драгоцѣнный  подарокъ,  достойный  лишь  мо- 
нарха Король  неаполитанскій,  герцогъ  миланскій,  берутъ  ближай- 
шими своими  совѣтниками  знаменитыхъ  гуманистовъ,  и подъ  напо- 
ромъ этой  возстановляемой,  возрождающейся  античной  цивилиза- 
ціи, свѣтлой,  какъ  майскій  день,  схоластическая  ржавчина  Сред- 
нихъ Вѣковъ  мало-по-малу  и безвозвратно  исчезаетъ.  Латинская 
проза  становится  такой  же  классически-чистой  и красивой,  какъ 
во  времена  Августа.  Стихъ  пріобрѣтаетъ  граціозныя  формы  новѣй- 
шей культуры  Литературный  стиль  становится  благороднымъ  и 
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яснымъ;  въ  немъ  какъ-бы  отражается  трезвая  и здоровая  строй- 
ность античной  мысли.  Эти  же  особенности  появляются  и въ  на- 
рождающемся итальянскомъ  языкѣ.  Литературнымъ  представите- 
лемъ этого  времени  является  опять-таки  Лаврентій  Медичи,  съ 
своими  поэтическими  опытами,  въ  которыхъ  уже  ясно  виденъ  не 
только  новый  литературный  стиль,  но  и новый  духъ.  Если  въ  своихъ 
сонетахъ  онъ  все  еще  подражаетъ  Петраркѣ  и воспѣваетъ,  подобно 
прежнимъ  поэтамъ,  рыцарскую,  мистическую  любовь,  то  въ  пасто- 
раляхъ и сатирахъ  онъ  является  уже  представителемъ  новѣйшаго 
времени,  съ  яснымъ  философскимъ  міровоззрѣніемъ  и полнымъ 
сознаніемъ  новѣйшей  культуры. 

Въ  этой-то  именно,  наполовину  языческой,  муниципальной 
средѣ  возрождается  и живопись,  подчиняясь  тѣ.мъ  же  законамъ 
общественнаго  роста.  Направленіе  и характеристическія  особенности 
этой  живописи  опредѣляются  сами-собою,  потребностями  и вку- 
сами тогдашняго  общества.  Ея  новое  призваніе — не  поддерживать 
религіозное  настроеніе,  а украшать  дома  богатыхъ  негоціантовъ — 
сибаритовъ  и любителей  древности.  Отсюда  и исходная  точка  этой 
живописи:  она  развивается  и крѣпнетъ  подъ  непосредственнымъ 
вліяніемъ  техники  эмали,  чеканки  серебра  и золота,  съ  бронзовой 
техникой  и отдѣлкой  драгоцѣнныхъ  камней.  Мастерскія  золотыхъ 
дѣлъ  мастеровъ  (огеГісіа)  были  тогда  не  только  въ  большомъ  ходу, 
но  и отвѣчали  потребностямъ  и вкусамъ  времени  и этого  бога- 
таго, расточительнаго  общества.  Искуство  металлической  техники 
развилось  въ  Италіи  раньше  другихъ  искуствъ  и въ  XV  столѣтіи 
достигло  полнаго  совершенства.  Художественное  образованіе,  какъ 
это  само  собой  разумѣется,  начиналось  тогда  съ  ремесленнаго:  ка- 
кой-нибудь талантливый  мальчикъ,  обнаружившій  способность 
къ  скульптурѣ  или  живописи,  попадалъ  «въ  ученіе»  къ  золотыхъ 
дѣлъ  імастеру,  ювелиру,  и его,  главнымъ  образомъ,  почти  исключи- 
тельно, учили  чеканкѣ;  только  потомъ,  пройдя  эту  первоначальную 
школу,  переходилъ  онъ  въ  мастерскую  скульптора  или  живописца. 
Вотъ  почему  всѣ  великіе  художники  того  времени:  Орканья,  Бру- 
нелески,  Донателло,  Паоло  Учелло,  Гиберти,  Маццолино,  Поллайуоло, 
Вероккіо,  Гирландайо,  Боттичелли,  Франческо  Франча  и др.  прошли 
школу  чеканки  и въ  своихъ  пріемахъ  обнаруживаютъ  вліяніе  этой 
школы.  Другіе,  не  проходя  самой  школы,  были  однако  подъ  ея 
непосредственнымъ  вліяніемъ:  Мазаччо  былъ  другомъ  Донателло  и 
учился  у Брунелески;  Ліонардо  да-Винчи  учился  у Вероккіо. 

Эта  подготовительная  работа  принесла  огромную  пользу  жи- 
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вописи,  воспитавъ  въ  художникѣ  чувство  рельефа  и пониманіе 
линейной  и воздушной  перспективы,  а отсюда,  къ  точному  и пол- 
ному подражанію  природѣ — одинъ  только  шагъ.  Такимъ  обра- 
зомъ, естественнымъ  и нормальнымъ  ходомъ . развитія  живопись 
пришла  къ  реализму.  Художникъ,  находящійся  подъ  прямымъ 
вліяніемъ  и обаяніемъ  природы,  невольно  и естественно  при- 
стращается къ  конкретному,  реальному,  непосредственному.  Онъ 
видитъ  человѣческую  фигуру  не  такою,  какою  она  представляется 
идеалисту,  въ  облагороженныхъ,  просвѣтленныхъ  формахъ,  а ре- 
ально, такою,  какую  онъ  встрѣчаетъ  ежедневно,  на  улицѣ,  дома,  — 
однимъ  словомъ,  точно-воспроизведенную  буквальнымъ  подража- 
ніемъ живому  образцу.  Вотъ  почему,  между  прочимъ,  картины 
того  времени,  писанныя  на  сюжеты  изъ  Библіи,  наполнены  порт- 
ретами живыхъ  лицъ.  Поллайуоло  и Вероккіо  изучаютъ  человѣ- 
ческое тѣло  во  всѣхъ  его  особенностяхъ  и подробностяхъ,  кро- 
потливо и добросовѣстно,  и затѣмъ  переносятъ  изображеніе  его 
на  холстъ,  не  отступая  ни  на  шагъ  отъ  живаго  образца.  Если  та- 
кому художнику  вы  скажете,  что  такая-то  кость  выступаетъ  слиш- 
комъ впередъ,  что  мускулы  туловища  напоминаютъ  собою  канат- 
ный узелъ,  что  лица  его  гладіаторовъ  или  кентавровъ  отврати- 
тельны и слишкомъ  похожи  на  лица  грубыхъ  работниковъ  въ  раз- 
гарѣ оргіи  и драки,  то  онъ  не  пойметъ  васъ;  въ  отвѣтъ  онъ 
просто  покажетъ  вамъ  перваго  попавшагося  прохожаго  и замѣ- 
титъ, что,  по  его  мнѣнію,  украшать  человѣческую  фигуру  вопреки 
правдѣ — значитъ  извращать  природу. 

Это  художественное  движеніе  привело  бы,  разумѣется,  къ  гру- 
бому, анти-художественному  реализму,  если  бы  не  нашелся  худож- 
никъ, который,  благодаря  своему  генію,  направилъ  живопись  на 
болѣе  нормальный  путь.  Художникъ  этотъ  былъ  Мазаччо.  За- 
слуга Мазаччо  состояла  въ  томъ,  что  онъ  соединилъ  все  то,  чего 
достигло  въ  его  время  знаніе,  и,  возвратясь  къ  великимъ  основамъ 
Джотто,  перешелъ  къ  высшимъ  задачамъ  искуства.  Подобно 
Джотто,  онъ  возвышается  до  идеальныхъ  типовъ,  но  не  въ  услов- 
ныхъ, а въ  живыхъ,  дѣйствительныхъ  образахъ.  Реальная  передача 
образовъ  стала  теперь  возможной,  благодаря  болѣе  точному  зна- 
нію анатоміи,  введенію  въ  живопись  пластическаго  элемента  съ  по- 
мощью свѣтотѣни  и искуснаго  сочетанія  красокъ  и тоновъ,  яркой 
передачѣ  перспективнаго  удаленія  изображаемаго  предмета  и его 
настоящаго  положенія  въ  пространствѣ  и,  наконецъ,  благодаря  иску- 
ству  изображать  воздухъ,  которымъ  окружены  предметы  и кото- 


462 


В.  В.  ЧУЙКО, 


рый  ихъ  отдѣляетъ  другъ  отъ  друга.  «Поэтическое  воображеніе 
Мазаччо  — говоритъ  г.  Вышеславцевъ — подкрѣплено  пониманіемъ 
античнаго  искуства,  давшаго  ему  такой  широкій  взмахъ  въ  изо- 
браженіяхъ драпировки  одеждъ,  мягкихъ,  неусловныхъ,  но  вызы- 
ваемыхъ движеніемъ  и положеніемъ  тѣла,  которыя  сами  опредѣля- 
лись внутреннимъ  движеніемъ  духа.  Античное  искуство  и природа 
вмѣстѣ  открыли  ему  тайну  красоты  формъ  и линій;  рисунокъ 
его  представляетъ  одну  изъ  прелестныхъ  сторонъ  его  произведе- 
ній, гармонія  и искусное  сочетаніе  красокъ — другую».  'Вниматель- 
ное обозрѣніе  произведеній  Мазаччо  позволяетъ,  безъ  особыхъ  уси- 
лій, раскрыть  и самое  направленіе,  которому  онъ  слѣдовалъ.  Прежде 
всего,  что  поражаетъ  зрителя  въ  его  картинахъ,  такъ  это  то,  что 
онъ,  подобно  всѣмъ  своимъ  современникамъ, — реалистъ,  въ  полномъ 
значеніи  этого  слова.  Его  исходный  пунктъ — дѣйствительность, 
точное  подражаніе  природѣ.  Въ  его  картинахъ  нѣтъ  ничего  идеа- 
листическаго или  романтическаго;  онъ  передаетъ  не  только  харак- 
терныя особенности  человѣческаго  тѣла,  но  и тѣ  уклоненія  отъ 
нормы,  которыя  онъ  замѣчаетъ  въ  дѣйствительности.  Посмотрите 
на  его  Адама  и Еву,  изгнанныхъ  изъ  рая  (въ  капеллѣ  Бронкаччи): 
вы  узнаете  въ  нихъ  обнаженныхъ  флорентійцевъ,  съ  далеко  не 
совершенными  формами  тѣла;  Адамъ  похожъ  на  итальянскаго  куз- 
неца, съ  широкими,  грубо-оформленными  плечами;  Ева  напоми- 
наетъ простую  итальянскую  бабу,  съ  неуклюжей  тальей  и жидкими 
ногами.  А между  тѣмъ,  въ  этихъ  фигурахъ  есть  нѣчто  дѣйстви- 
тельно благородное,  возвышающее  ихъ,  есть  высшая,  духовная 
жизнь,  такъ  что,  очевидно,  точное  воспроизведеніе  дѣйствитель- 
ности не  привело  его  къ  рабской  подражательности.  Здѣсь  мы  ка- 
саемся самой  сущности  искуства,  его  сокровенной  тайны,  благодаря 
которой  оно  дѣйствуетъ  такъ  неотразимо  на  насъ.  Съ  прозорли- 
востью генія,  Мазаччо  понялъ,  что  въ  непосредственной  дѣйстви- 
тельности, въ  природѣ,  не  все  одинаково  важно  для  искуства; 
что  искуство  должно  стремиться  къ  воспроизведенію,  насколько 
возможно  полному,  точному  и яркохму,  существеннаго  характера 
изображаемаго  предмета,  а не  случайностей,  зависящихъ  отъ  вре- 
менныхъ или  исключительныхъ  условій,  и что,  поэтому,  изъ  худо- 
жественнаго воспроизведенія  должны  быть  тщательно  устраняемы 
черты,  скрывающія  этотъ  существенный  характеръ,  и удерживаемы 
только  тѣ,  которыя  его  обнаруживаютъ.  Вотъ  почему  Мазаччо, 
оставаясь  рѣшительнымъ  и сознательнымъ  реалистомъ,  возвышается 
тѣмъ  не  менѣе  до  идеальной  концепціи.  Онъ  копируетъ  природу, 
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но  только  въ  томъ,  что  въ  ней  есть  существеннаго  и важнаго; 
лицу  и вообще  человѣческой  фигурѣ  онъ  оставляетъ  все  то,  что 
въ  нихъ  есть  своеобразнаго  и индивидуальнаго,  но  главнымъ  обра- 
зомъ обращаетъ  вниманіе  на  душевное  выраженіе,  Въ  Адамѣ  и 
Евѣ,  о которыхъ  я упомянулъ,  эта  особенность  манеры  выдѣ- 
ляется не  особенно  ярко:  Мазаччо,  очевидно,  находится  еще  подъ 
вліяніемъ  старой  школы;  его  руки  какъ-будто  были  еще  связаны 
несовершенствомъ  техники,  но  и тутъ  эта  особенность  уже  настолько 
замѣтна,  что,  восхищенный  выразительностью  его  фигуръ,  Рафаель 
воспроизвелъ  ихъ  впослѣдствіи  въ  ватиканскихъ  ложахъ.  Съ  пол- 
ною очевидностью,  съ  удивительнымъ  совершенствомъ,  эта  осо- 
бенность выступаетъ  у Мазаччо  только  въ  фигурѣ  юноши,  го- 
товящагося принять  святое  крещеніе  (въ  той  же  капеллѣ  Брон- 
каччи).  Эта  фигура,  по  древнему  преданію,  произвела  даже  эпоху 
въ  исторіи  флорентійскаго  искуства. 

Къ  сожалѣнію,  живопись  ХУ  столѣтія  недолго  удержалась 
на  этой  высотѣ.  На  то  были  свои  причины:  подготовительная  ра- 
бота анатомистовъ  и реалистовъ,  благодаря  которой  усовершен- 
ствовалась техника,  еще  не  завершилась,  такъ  что  Мазаччо  оказался 
одинокимъ  и только  указалъ  на  путь,  по  которому  въ  будущемъ, 
должно  было  пойдти  искуство.  Но  современники  не  могли  еще  за 
нимъ  слѣдовать:  погруженные  въ  изученіе  дѣйствительности,  въ 
кропотливое  наблюденіе,  они  были  несвободны;  они  искали  правды, 
жертвуя  красотой.  Эта  односторонность  видна  даже  въ  главномъ 
представителѣ  искуства  того  времени,  въ  Фра-Филиппо  Липпи. 
Онъ — реалистъ,  въ  полномъ  значеніи  этого  слова.  Законченность 
и кропотливая  точность  его  произведеній  такъ  велика,  что,  по 
свидѣтельству  современника,  обыкновенный  художникъ  прорабо- 
талъ бы  пять  и болѣе  лѣтъ,  и все-таки  не  былъ  бы  въ  состояніи 
написать  ту  или  другую  картину  Фра-Филиппо.  Въ  общемъ,  головы 
его  фигуръ  круглы  и коротки,  самыя  фигуры  недостаточно  стройны; 
его  Мадонны  напоминаютъ  дѣвушекъ  изъ  простонародья,  очевидно, 
добрыхъ,  но  далеко  не  возвышенныхъ;  его  ангелы  похожи  на 
школьниковъ,  хорошо  сложеннныхъ,  хорошо  упитанныхъ,  но  нѣ- 
сколько вульгарныхъ.  И тѣмъ  не  менѣе,  онъ,  несомнѣнно,  внесъ 
новый  элементъ  въ  живопись  своего  времени,  сдѣлалъ  шагъ  впе- 
редъ, усовершенствовалъ  рельефъ,  далъ  большую  опредѣленность 
контуру,  воспроизводилъ  внѣшность  съ  удивительнымъ  чутьемъ 
правды. 

Во  всякомъ  случаѣ,  при  всей  реалистической  односторонности 
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этой  школы,  въ  ея  произведеніяхъ  есть  много  обаянія  и непод- 
дѣльной, наивной  красоты.  Это  становится  совершенно  очевиднымъ, 
когда  взглянешь  на  фрески  церкви  ЗапГа  Магіа  Коѵеііа.  Тамъ, 
Гирландайо,  послѣдній  великій  художникъ  этой  школы  и учи- 
тель Микеланджело,  покрылъ  стѣны  своею  живописью.  Въ  этихъ 
фрескахъ,  онъ  воспроизвелъ  исторію  св.  Іоанна  Крестителя  и Бого- 
родицы. По  характеру  своего  таланта,  по  своему  художествен- 
ному воспитанію,  Гирландайо  — вполнѣ  реалистъ,  въ  родѣ  Фра- 
Филиппо  Липпи.  Понятно,  поэтому,  что  его  фрески  наполнены 
портретами  его  современниковъ;  но  эти  портреты  такъ  вырази- 
тельны, написаны  съ  такимъ  чутьемъ  правды,  что  и теперь  еще  не- 
вольно обращаешь  на  нихъ  вниманіе.  Вообще  эти  лица  нѣсколько 
обыденны,  нѣсколько  буржуазны,  если  можно  такъ  выразиться; 
имъ  не  достаетъ  величія  и внутренней,  духовной  красоты;  худож- 
никъ слишкомъ  деталенъ,  слишкомъ  рабски  придерживается  сво- 
его оригинала:  это — не  широкая  и выразительная  кисть  Мазаччо. 
И однако,  его  группы  расположены  превосходно,  съ  чутьемъ  гар- 
моніи и симметріи;  свои  фигуры  онъ  одѣваетъ  въ  костюмъ,  на  по- 
ловину флорентійскій,  на  половину  греческій,  и такое  смѣшеніе  раз- 
ныхъ стилей  въ  извѣстной  гармоніи  производитъ  пріятное  впечат- 
лѣніе. Но  прежде  всего  и главнымъ  образомъ,  онъ  простъ  и искре- 
ненъ; все,  что  онъ  изображаетъ,  онъ  какъ-бы  перечувствовалъ  и 
пережилъ.  Въ  живописи  еще  въ  то  время  не  установились  опре- 
дѣленные типы,  которые  скрывали  бы,  маскировали  сердечный  по- 
рывъ художника  въ  условныхъ  формахъ  красоты.  Поэтому  и Гир- 
ландайо еще  робокъ,  но  уже  правдивъ. 

Гирландайо  былъ  послѣднимъ  представителемъ  живописи  XV 
столѣтія  и резюмировалъ  ее  съ  удивительной  яркостью.  Въ  ней 
много  еще  недостатковъ  и недочетовъ;  ей  далеко  отъ  того  совер- 
шенства. до  котораго  она  достигла  только  при  Рафаелѣ  и Винчи: 
это  - не  болѣе,  какъ  Возрожденіе  на  зарѣ  своей — зарѣ  нѣсколько 
тусклой  и холодной,  какая  бываетъ  весной,  когда  на  блѣдномъ 
небѣ  образуются  розовыя  тучки,  сквозь  которыя,  точно  огнен- 
ная стрѣла,  проскальзываетъ  солнечный  лучъ.  Эта  заря  длится  срав- 
нительно долго,  ея  присутствіе  замѣтно  тогда  даже,  когда  насту- 
паетъ уже  вполнѣ  ясный  день,  и настаетъ  часъ  великихъ  геніевъ. 
Но  это,  несомнѣнно,  заря,  тѣмъ  болѣе  любопытная  и многозна- 
менательная, что  она  предвѣщаетъ  жаркій  лѣтній  зной. 

Къ  числу  художниковъ,  которые  сдѣлали  итальянскую  жи- 
вопись тѣмъ,  чѣмъ  она  теперь  намъ  кажется,  принадлежитъ  и Бот- 
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тичелли  —мастеръ  тѣмъ  болѣе  интересный  и важный  въ  исторіи 
итальянской  школы  этого  ранняго  Возрожденія,  что  онъ  внесъ 
въ  нее  субъективный  элементъ,  элементъ  романтизма,  мечтатель- 
ности и чувства.  Въ  этомъ  отношеніи,  онъ  стоитъ  нѣсколько  въ 
сторонѣ  отъ  другихъ  своихъ  современниковъ,  хотя,  въ  общемъ,  и 
онъ,  подобно  всѣмъ  другимъ  мастерамъ  XV  вѣка,  принадлежитъ 
къ  школѣ  реалистовъ;  но  его  реализмъ  возросъ  на  своеобразной 
почвѣ  личнаго  чувства  и облегся  въ  романтическую  форму. 

На  фрескѣ  Фра-Филлипо:  «Распятіе  св.  Петра»,  находящейся 
въ  капелѣ  Бронкаччи,  во  Флоренціи,  совершенно  прямо  передъ 
зрителями  виденъ  пожилой  мужчина,  весь  въ  профиль,  съ  задум- 
чивымъ лицомъ,  съ  высокимъ  красивымъ  лбомъ,  съ  энергическимъ 
выдающимся  впередъ  носомъ,  съ  серьезными  задумчивыми  глазами, 
съ  широкимъ  двойнымъ  подбородкомъ  и большимъ  полуоткрытымъ 
ртомъ;  голубая  шапка  покрываетъ  его  жидкіе,  темные  волоса;  на 
немъ  накинутъ  фіолетовый  плащъ,  ноги  обуты  въ  сѣрые  башмаки. 
Если  вѣрить  сообщенію  Вазари,  въ  этой  фигурѣ  мы  имѣемъ  порт- 
* ретъ  Боттичелли  — современника  Вероккіо,  Доменико  Гирландайо 
Беноццо  Гоццоли  и Пьетро  Перуджино. 

Главнымъ  источникомъ  свѣдѣній  о жизни  Боттичелли  слу- 
житъ все  тотъ  же  Вазари;  но  въ  этомъ  случаѣ,  какъ  и во  всѣхъ 
остальныхъ,  его  свѣдѣнія  сбивчивы  и далеко  не  отличаются  пол- 
нотою, нося  на  себѣ  анекдотическій  характеръ  и возбуждая  не- 
рѣдко недоразумѣнія.  Тѣмъ  не  менѣе,  эти  свѣдѣнія  во  многомъ 
пополняются  художественной  критикой  XIX  вѣка  и изысканіями 
ученыхъ.  Такъ,  напримѣръ,  Вазари  утверждаетъ,  что  Боттичелли 
умеръ  въ  1515  году,  будучи  семидесяти-восьми  лѣтъ  отъ  роду; 
отсюда  слѣдовало  бы,  что  онъ  родился  въ  1437  Г°ДУ>  но  этотъ  вы- 
водъ не  подтверждается  документомъ,  недавно  открытымъ  и сооб- 
щеннымъ въ  извлеченіи  докторомъ  Миланези:  теперь  мы  положи- 
тельно знаемъ,  что  Боттичелли  родился  въ  1446  году,  а умеръ 
17  мая  1510  года.  Онъ  былъ  сынъ  Маріано  Филипепи,  кожевенника 
во  Флоренціи,  и,  по  показанію  все  того  же  Вазари,  былъ  прозванъ 
Боттичелли,  по  имени  золотыхъ  дѣлъ  мастера,  къ  которому  отецъ 
отдалъ  его  мальчикомъ  въ  ученье.  Но  и это  послѣднее  обстоятельсто 
не  подтверждается  документами.  Во  Флоренціи,  какъ  оказывается, 
не  было  золотыхъ  дѣлъ  мастера,  называвшагося  Боттичелли;  но  за 
то  мы  знаемъ,  что  старшій  братъ  нашего  художника,  Джіованни 
да-Маріано-Филипепи,  былъ  извѣстенъ  подъ  названіемъ  Боттичелло, 
а второй  его  братъ,  Антоніо,  былъ  чеканщикъ  по  профессіи.  Здѣсь, 
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во  всякомъ  случаѣ,  существуетъ  какое-либо  смѣшеніе  названій  и 
именъ,  которое  едва  ли  въ  настоящее  время  можетъ  быть  удовле- 
творительно распутано.  Не  возникло  ли  это  смѣшеніе  вслѣдствіе 
того,  что  Вазари,  вѣрный  своему  всегдашнему  художественному 
чужью,  предположилъ,  на  основаніи  нѣкоторыхъ  особенностей  стиля 
Боттичелли,  что  художникъ  долженъ  былъ  пройдти  школу  чеканки? 
Чужье  Вазари  не  обмануло  его.  Но  слѣдуетъ  ли  изъ  этого,  что 
Боттичелли  началъ  свое  художественное  образованіе  у золотыхъ 
дѣлъ  мастера?  *)  Нисколько!  Тотъ  же  Вазари  сообщаетъ  намъ,  что 
Боттичелли  еще  въ  дѣтствѣ  обнаружилъ  такія  способности  къ  жи- 
вописи, такъ  страстно  хотѣлъ  сдѣлаться  живописцемъ,  что  отецъ, 
въ  виду  этой  склонности,  помѣстилъ  его,  въ  качествѣ  ученика, 
къ  лучшему  и знаменитѣйшему  художнику  того  времени  — къ  Фра- 
Филиппо  Липпи.  Въ  годъ  смерти  Фра-Филиппо  (1469  г.),  Ботти- 
челли было  всего  двадцать-два  года,  а между  тѣмъ  онъ  уже  былъ 
извѣстнымъ  живописцемъ  и до  такой  степени  прославился,  что 
Фра-Діаманте  отдалъ  къ  нему  въ  ученье  Филиппино  Липпи,  когда 
умеръ  отецъ  послѣдняго,  Фра-Филиппо.  Если  къ  этому  мы  приба- 
вимъ, что  въ  произведеніяхъ  Боттичелли  (въ  особенности  въ  его  Ма- 
донахъ)  несомнѣнно  видно  вліяніе  Липпи,  что  манеры  учителя  онъ  ни- 
когда окончательно  не  покидалъ,  то  мы  въ  правѣ  будемъ  заключить, 
что  Боттичелли  началъ  свое  художественное  образованіе  подъ  руко- 
водствомъ Липпи,  и только  около  1466  году,  по  совѣту  учителя, 
поступилъ  въ  мастерскую  золотыхъ  дѣлъ  мастера  (можетъ  быть, 
къ  братьямъ  Поллайуоло)  и тамъ  пріобрѣлъ  тѣ  особенности  стиля, 
которыя  указываютъ  на  изученіе  имъ  чеканки.  Но  это  новое  влі- 
яніе не  уничтожило  вліянія  старой,  прежней  школы.  Боттичелли, 
даже  въ  полномъ  расцвѣтѣ  своего  таланта,  остался  вѣренъ  манерѣ 
Фра-Филиппо  Липпи. 

Взглядъ  этотъ,  высказанный  недавно  Кроу  (въ  СагеПе  сіез 
Ьеаих  аП5,  і-го  сентября  1 886  г.),  подверждается  тѣмъ  обстоя- 
тельствомъ, что  въ  многочисленныхъ  Мадоннахъ  Боттичелли,  имѣю- 
щихъ овальную  или  круглую  форму,  законы  барельефа  строго 
примѣнены  къ  композиціи,  къ  формамъ  и къ  линіямъ,  между  тѣмъ, 
какъ  мелкія  украшенія  въ  стилѣ  ювелирнаго  искуства,  или  метал- 
лической техники,  ясно  видны  въ  цвѣтахъ,  въ  жемчугѣ,  въ  драго- 
цѣнныхъ каменьяхъ,  которыми  украшены  фигуры,  сочиненныя  по 

')  Г.  Вышеславцевъ  («Искуство  Италіи  XV  вѣка»),  какъ  и большинство  біографовъ  Бот- 
тичелли, придерживается  версіи  Вазари,  не  смотря  на  противоположное  свидѣтельство  доку 
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типу  фигуръ  Фра-Филиппо  Липпи.  Вліянію  знакомства  съ  метал- 
лической техникой,  безъ  всякаго  сомнѣнія,  слѣдуетъ  также  при- 
писать сѣроватый  оттѣнокъ  колорита,  который  господствуетъ  въ 
картинахъ  Боттичелли. 


«Мадонна  съ  чернильницей»  или  «Ма^піПсаС». 


Одинъ  фактъ  даже  несомнѣнно  подтверждаетъ  предположеніе, 
что  Боттичелли  работалъ  нѣкоторое  время  вмѣстѣ  съ  братьями  Пол- 
лайуоло.  Среди  многихъ  «Добродѣтелей»,  написанныхъ  Поллайуоло 
для  коммерческаго  трибунала  во  Флоренціи,  находится  одна  — 
«Сила»,  хранящаяся  нынѣ  въ  Уффиціяхъ.  Въ  этой  картинѣ  нельзя 


468 


в.  В.  ЧУЙКО, 


не  узнать  кисти  Боттичелли,  по  своеобразному  наклону  головы  и 
капризному  движенію  всей  фигуры,  между  тѣмъ,  какъ  все  осталь- 
ное указываетъ  на  работу  Кастаньо,  или,  вѣрнѣе,  на  работу  Пол- 
лайоло, кропотливой  законченностью  рисунка,  пріемомъ  моделировки 
рукъ  и ногъ,  скульптурнымъ  характеромъ  драпировокъ  и цвѣт- 
ными мраморными  украшеніями  архитектурныхъ  деталей.  Впослѣд- 
ствіи, Боттичелли,  конечно,  обращалъ  большее  вниманіе  на  грацію 
линій;  но  уже  и въ  этой  картинѣ,  принадлежащей,  очевидно,  къ 
первымъ  его  работамъ,  какъ  и въ  его  послѣдующихъ  Мадоннахъ 
круглой  формы,  нельзя  не  замѣтить  изысканнаго  искуства,  благо- 
даря которому  фигуры,  группы  и линіи  комбинируются  въ  нѣчто, 
полное  гармоніи  и симметрической  цѣльности.  Такъ  напримѣръ, 
въ  большомъ  медальонѣ,  находящемся  въ  У ффиціяхъ,  въ  которомъ 
Богородица  держитъ  на  колѣняхъ  Божественнаго  Младенца  и,  скло- 
нивъ голову,  обмакиваетъ  перо  въ  чернильницу,  собираясь  написать 
«Ма^пійсаія, — вся  композиція,  очевидно,  разсчитана  на  то,  чтобы 
выдвинуть  на  первый  планъ  и,  такъ  сказать,  подчеркнуть  закру- 
гленные контуры,  которые  какъ-будто  повторяются,  для  симметри- 
ческой гармоніи,  въ  ангелахъ,  поддерживающихъ  вѣнецъ  надъ  голо- 
вой Приснодѣвы,  и въ  ангелѣ,  любовно  смотрящемъ  на  двухъ  другихъ 
ангеловъ,  поддерживающихъ  книгу  и чернильницу.  Линіи  эти  об- 
разуютъ нѣчто  въ  родѣ  спирали,  въ  центрѣ  которой  является  яркій 
просвѣтъ,  наполненный  прелестнымъ  пейзажемъ.  Вся  картина  по- 
ражаетъ удивительной  гармоніей  тоновъ,  безъ  рѣзкихъ  контрастовъ, 
богатствомъ  украшеній,  изобиліемъ  прозрачныхъ  покрывалъ  съ 
причудливыми  коймами  и множествомъ  цвѣтовъ,  украшающихъ 
платье.  Тотъ  же  характеръ  изысканности,  исканія  гармоніи  и изящ- 
ныхъ линій,  ярко  виденъ  и въ  другихъ  картинахъ  Боттичелли  на 
полобные  сюжеты,  напримѣръ  въ  Богородицѣ  (находящейся  въ  Лон- 
донской «Ыайопаі  Саіегу»),  сидящей  между  св.  Іоанномъ  Крести- 
телемъ и ангеломъ,  преклонившимся  передъ  Христомъ,  котораго 
она  кормитъ  грудью,  или  въ  Младенцѣ-Іисусѣ  (въ  колекціи  Ра- 
чинскаго,  въ  Берлинѣ),  ищущемъ  грудь  своей  Матери,  которая 
окружена  восемью  ангелами,  держащими  лиліи  и поющими  духов- 
ный гимнъ.  Группы,  драпировки,  типы,— все  здѣсь  напоминаетъ  ма- 
неру Фра-Филиппо  Липпи,  хотя  Боттичелли  нигдѣ  не  возвышается 
до  той  совершенной  красоты,  какую  впослѣдствіи  мы  находимъ 
у Вероккіо  и у Ліонардо  да-Винчи.  Съ  другой  стороны,  сочетаніе 
линій,  съ  цѣлью  произвести  гармоническое  впечатлѣніе,  напоми- 
наетъ барельефы  Донателло,  Дезидеріо  да-Сеттиньяно  и Микелан- 
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джело  Буонарроти.  Всѣ  эти  картины  состоятъ  изъ  поясныхъ  фи- 
гуръ, за  исключеніемъ  фигуры  Христа,  представленнаго  во  весь 
ростъ.  Но  Боттичелли  подчиняется  тѣмъ  же  законамъ  гармониче- 
скихъ сочетаній  и въ  такихъ  своихъ  произведеніяхъ,  которыя  со- 
стоятъ изъ  цѣльныхъ  фигуръ,  какъ,  напримѣръ,  Мадонна  въ  палаццо 
Боргезе  въ  Римѣ,  Мадонна  коллекціи  Майтланда,  или  Амброзіан- 
ской  Библіотеки  въ  Миланѣ,  «Мадонна  съ  ангелами»  Берлинскаго 


Мадонна  съ  ангелами. 


музея  и другія.  У Боттичелли  не  достаетъ,  однако,  воздушной  пер- 
спективы; за  то  линейная  у него  всегда  превосходна. 

Мы  уже  сказали,  что  настоящее  имя  художника — Алессандро 
Филипепи;  мы  не  знаемъ,  получилъ  ли  онъ  прозвище  Боттичелли 
отъ  своего  крестнаго  отца,  ювелира,  въ  мастерской  котораго  онъ 
провелъ,  будто-бы,  нѣкоторое  время,  или  же  оно  перешло  къ  нему 
отъ  его  старшаго  брата.  Какъ  бы  то  ни  было,  но  отецъ  молодаго 
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Сандро  (уменьшительное  отъ  Алессандро)  имѣлъ  средства  и далъ, 
по  всей  вѣроятности,  своему  сыну  солидное  гуманистическое  обра- 
зованіе. Не  смотря  на  живое  и богатое  воображеніе,  у юноши  былъ 
любознательный  умъ,  который  не  позволилъ  ему  удовольствоваться 
одной  грамотой.  Что  его  гуманистическое  образованіе  выходило 
за  предѣлы  обыкновеннаго  въ  то  время  уровня — доказывается  его 
иллюстраціями  къ  Данте.  По  подписи  на  одной  изъ  картинъ 
видно,  что  онъ  былъ  знакомъ  съ  греческимъ  языкомъ.  Его  не- 
дюжинное образованіе  обнаруживается  также  разнообразіемъ  изби- 
раемыхъ имъ  тамъ  для  картинъ.  Въ  его  стилѣ  какъ-бы  соедини- 
лись въ  одно  органическое  цѣлое  полурелигіозный,  получувствен- 
ный стиль  Фра-Филиппо  и рѣзкій  реализмъ  Поллайуоло  и Вероккіо; 
но  къ  этому  онъ  присоединяетъ  страстность  своего  темперамента, 
значительную  гуманистическую  образованность  и поэтическую,  нѣ- 
сколько мечтательную,  фантазію,  которая  позволяетъ  ему  браться 
за  тэмы,  недоступныя  прежнимъ  художникамъ,  и трактовать  ихъ 
своеобразно,  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  подчиняясь  преданію  и 
установившимся  пріемамъ.  Его  Венеры  и нимфы  нисколько  не  по- 
хожи на  Венеръ  и нимфъ  древнихъ  статуй  и барельефовъ;  онъ 
ихъ  изображаетъ  посвоему,  въ  духѣ  собственнаго  на  нихъ  воз- 
зрѣнія. Древнихъ  героевъ  онъ  одѣваетъ  въ  итальянскій  костюмъ, 
а не  въ  греческій  или  римскій  хитоны;  онъ  ставитъ  ихъ  не  посреди 
условнаго  пейзажа,  какъ  было  прежде,  но  окружаетъ  ихъ  живою, 
итальянскою  природой.  Наконецъ,  онъ  первый  рѣшается  писать 
портреты,  какъ  самостоятельныя  картины,  не  прибѣгая  къ  обычаю 
помѣщать  ихъ  въ  исторической  картинѣ.  Благодаря  всѣмъ  этимъ 
особенностямъ,  Сандро  Боттичелли  является  первымъ  по  времени 
и любопытнѣйшимъ  романтикомъ  итальянской  живописи,  обогатив- 
шимъ ее  не  только  техническими  усовершенствованіями,  но  и чрез- 
вычайно разнообразнымъ  содержаніемъ. 

Образованіе,  которое  онъ  получилъ  въ  двухъ  различныхъ  худо- 
жественныхъ школахъ,— чисто  живописное,  у Фра-Филиппо  Липпи, 
и металлической  техники,  вѣроятно,  у братьевъ  Поллайуоло,  въ  шко- 
лахъ, совершенно  противоположныхъ  по  своимъ  направленіямъ  и 
воззрѣніямъ  на  искуство, — позволило  Боттичелли  сравнительно  рано 
расширить  свой  художественный  кругозоръ.  Въ  его  время,  мисти- 
ческое направленіе  итальянской  живописи  уже  вымирало,  хотя  онъ 
засталъ  еще  въ  живыхъ  одного  изъ  великихъ  представителей  этого 
направленія,  Фра-Беато-Анджелйно.  Въ  его  время,  живопись  уже 
свернула  съ  мистическаго  пути  и приняла  чувственно-свѣтскій  ха- 
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рактеръ,  представителемъ  котораго  былъ  Фра-Филиппо  Липпи.  Въ 
школѣ  своего  учителя,  Сандро  проникся  этимъ  чувственно-свѣт- 
скимъ характеромъ  искуства,  но  придалъ  ему  чрезвычайно  привле- 
кательный оттѣнокъ  мечтательности. 

Съ  другой  стороны,  и самую  технику  онъ  засталъ  уже  въ 
состояніи  почти  полнаго  совершенства.  Въ  Средніе  Вѣка,  фрески 
писались  на  стѣнѣ  по  сухому  грунту,  «іп  іетрега»,  т.-е.  краски,  съ 
цѣлью  лучше  прикрѣпить  ихъ  къ  стѣнѣ,  смѣшивались  съ  клеемъ, 
съ  яичнымъ  желткомъ  или  съ  отваромъ  изъ  фигъ.  Такой  способъ 
назывался  «аі  зессо».  Школа  Джотто  замѣнила  этотъ  способъ  дру- 
гимъ, «аі  ігезсо»,  т.-е.  живописью  по  сырому  грунту.  Достаточно 
выглаженная  стѣна  отштукатуривалась  массой,  заключавшей  въ  себѣ 
двѣ  части  песку  и одну  часть  извести;  затѣмъ,  выравнявъ  поверх- 
ность, художникъ  прилаживалъ  сѣтку,  раздѣленную  на  квадраты, 
и,  при  помощи  этой  сѣтки,  тщательно  вырисовывалъ  контуръ 
композиціи  сильными,  грубыми  чертами,  углемъ  или  красной 
краской.  Поверхъ  этого  контура,  снова  накладывалась  тонкимъ,  но 
сколько  возможно  прозрачнымъ  слоемъ  вторая  штукатурка,  частя- 
ми, съ  разсчетомъ  на  одинъ  день  работы,  и такъ,  чтобы  чрезъ  нее 
сквозилъ  рисунокъ.  По  этой  второй  штукатуркѣ  накладывались 
краски,  пока  грунтъ  еще  не  высохъ.  Нѣсколько  позднѣе,  уже  во 
времена  Мазаччо,  былъ  изобрѣтенъ  картонъ,  съ  цѣлью  избѣжать 
трудностей  едва  видимаго  рисунка  при  системѣ  штукатурки.  По 
этому  новому  способу,  рисунокъ  предварительно  исполняется  на 
особомъ  картонѣ,  имѣющемъ  точные  размѣры  предполагаемой  фре- 
ски. Затѣмъ,  заготовленный  такимъ  образомъ  рисунокъ  переводятъ 
на  загрунтованную  стѣну,  пробивая  дырочками  линіи  контура  и 
проходя  ихъ  тампономъ,  набитымъ  тонкимъ  порошкомъ  угля  *). 
Тотъ  же  способъ  «іп  іетрега»  употреблялся  также  и для  станковой 
живописи,  пока  не  вошли  въ  употребленіе,  уже  въ  XV  вѣкѣ,  ма- 
сляныя краски.  Но  Сандро  Боттичелли  остался  вѣренъ  старому  спо- 
собу и никогда  не  пользовался  масляными  красками.  Если,  однако, 
онъ  не  способствовалъ  усовершенствованіямъ  въ  употребленіи  ма- 
сляныхъ красокъ,  если  онъ  остался  при  способѣ  «іп  іетрега»,  то  не- 
сомнѣнно, что  онъ  въ  значительной  степени  участвовалъ  въ  успѣ- 
хахъ анатоміи  и перспективы. 

Въ  XV  вѣкѣ,  на  живопись  огромное  вліяніе  оказывали  новыя 
условія  жизни  и тотъ  мѣщанскій  строй,  о которомъ  мы  уже  го- 


) Г.  Вышеславцевъ,  «Итальянское  искуство  въ  XV  вѣкѣ»,  стр.  35,  36. 
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ворили  и который  началъ  сильно  преобладать  особенно  во  Фло- 
ренціи, съ  водворенія  тамъ  Медичи.  Можно  сказать,  не  боясь 
ошибиться,  что  этотъ  новый  строй  жизни  придалъ  живописи  тотъ 
именно  характеръ,  который  она  сохранила  въ  теченіе  всего  Возрож- 
денія и сохраняетъ  до  сихъ  поръ  во  всей  Европѣ.  Во  времена 
Джотто  и даже  Мазаччо  живопись  оставалась  монументальною, 
была  достояніемъ  всего  народа,  цѣлаго  города,  даже  въ  томъ 
случаѣ,  когда  художники  писали  иконы  и фрески  въ  капеллахъ, 
принадлежавшихъ  частнымъ  лицамъ.  Благодаря  этому  обстоятель- 
ству, живопись,  по  необходимости,  сохраняла  свой  религіозный  ха- 
рактеръ. Въ  виду  того,  что  живопись  была  какъ-бы  общимъ  до- 
стояніемъ, какъ-бы  общественною  собственностью,  необходимы 
были  изображенія  святыхъ  угодниковъ,  или  сюжетовъ  изъ  Ветхаго 
и Новаго  Завѣтовъ,  и художникъ  обязанъ  былъ  подчиняться  не 
вкусамъ  и требованіямъ  частныхъ  лицъ,  а требованіямъ  и преданіямъ 
церкви.  Такимъ  образомъ,  во  времена  Джотто  и его  послѣдователей, 
живопись  сохраняла  свой  спеціально-религіозный  характеръ,  даже  и 
помимо  общаго  мистически-религіознаго  настроенія  массъ,  просто 
въ  силу  той  роли,  какую  играть  она  была  призвана.  Но,  къ  концу 
XV  столѣтія,  весь  строй  итальянской  жизни  мало-по-малу  совер- 
шенно измѣнился.  Богатство  и чрезвычайная  роскошь  частныхъ 
лицъ— банкировъ,  коммерсантовъ,  промышленниковъ,  оффиціаль- 
ныхъ городскихъ  представителей — отняли  у народа  то,  что  до  тѣхъ 
поръ  было,  почти  исключительно,  его  личнымъ  достояніемъ, — ис- 
куство.  Постоянно  воздвигаемые  богатыми  людьми  дворцы  требо- 
вали художественныхъ  украшеній;  съ  другой  стороны,  монастыри, 
церкви  и синьоріи  не  могли  такъ  дорого  платить  за  произведенія 
искуства,  создаваемыя  для  религіозныхъ  цѣлей,  какъ  это  дѣлали 
частныя  лица,  изъ  тщеславія,  изъ  любви  къ  искуству,  или  по  ка- 
кимъ-либо другимъ  поводамъ.  Во  дворцахъ  устраивались,  по  боль- 
шей части,  домашнія  капеллы,  для  которыхъ  требовались  священ- 
ныя изображенія;  тамъ  же,  гдѣ  не  было  капеллъ,  собственники 
дворцовъ  желали  имѣть  картины  религіознаго  содержанія  и по- 
мѣщали ихъ  въ  отдѣльныхъ  комнатахъ  или  залахъ.  Разумѣется, 
вкусы  этихъ  частныхъ  заказчиковъ  играли  преобладающую  роль 
при  созданіи  картинъ:  каждый  хотѣлъ,  чтобы  религіозный  сюжетъ 
былъ  трактованъ  художникомъ  такъ,  какъ  самъ  заказчикъ  его  по- 
нимаетъ, а не  по  общему  типу,  или  по  церковному  преданію.  Та- 
кимъ образомъ,  прежняя  икона  мало-по-малу  превратилась  въ  кар- 
тину, т.-е.  въ  такое  художественное  изображеніе  священнаго  сю- 
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жета,  при  выполненіи  котораго  допускалось  всякое  отступленіе  отъ 
церковнаго  преданія  или  отъ  установленнаго  обычаемъ  типа.  Въ 
данномъ  случаѣ,  какъ  это  само-собою  разумѣется,  выигрывала  и 
свооода  самого  художника,  потому  что  часто  онъ  писалъ  свою 
картину,  не  дожидаясь  заказа,  выбирая  сюжетъ  и трактуя  его  по- 
своему,  покоряясь  только  личному  чувству  и вкусу,  и затѣмъ  уже 
ожидалъ  покупателя,  который,  конечно,  не  замедлялъ  явиться,  въ 
особенности,  если  картина  принадлежала  кисти  извѣстнаго  и лю- 
оимаго  художника.  Безъ  всякаго  сомнѣнія,  при  такомъ  порядкѣ 
вещей,  подчиненное  модѣ  или  перемѣнчивымъ  вкусамъ  публики, 


Положеніе  всГгробъ. 

искуство  легко  могло  бы  измельчать,  легко  могло  бы  потерять 
серьезность,  содержательность  и глубину;  но,  къ  счастію,  этого 
не  случилось.  Для  строгой,  серьезной  монументальной  живописи 
оставалось  еще  широкое  поле  дѣятельности:  Италія  XV  вѣка  не 
порвала  еще,  какъ  это  случилось  впослѣдствіи,  всѣхъ  связей  съ 
прошедшимъ;  для  монументальной  живописи  были  открыты  много- 
численные храмы,  капеллы,  залы  сеньорій;  частные  люди,  неза- 
висимо отъ  городскихъ  и церковныхъ  общинъ,  не  стѣснялись 
жертвовать  иногда  огромныя  суммы  на  то,  чтобы  эти  храмы  и 

33* 


474 


В.  В.  ЧУЙКО, 


синьоріи  достойно  украшались  художественными  произведеніями. 
Къ  тому  же,  въ  это  именно  время  въ  Римѣ  строился  Ватиканъ,  и 
украшеніе  этого  громаднаго  зданія  одно  могло  поглотить  всѣ  на- 
личныя художественныя  силы  Италіи.  Благодаря  всему  этому,  италь- 
янское искуство  сохранило  свой  серіозный  характеръ,  но  въ  то 
же  время  значительно  выиграло  въ  свободѣ  личнаго  настроенія  ху- 
дожника. 

Само-собою  разумѣется,  что  Сандро  Боттичелли,  съ  его  ки- 
пучей фантазіей,  съ  его  субъективизмомъ,  съ  горячимъ  желаніемъ 
сказать  «новое  слово»  въ  искуствѣ,  съ  его  обширнымъ  гумани- 
стическимъ образованіемъ  и выдающимся  талантомъ, — Сандро  Бот- 
тичелли, говоримъ  мы,  болѣе  другихъ  живописцевъ  имѣлъ  право 
надѣяться  на  блестящій  успѣхъ.  И дѣйствительно,  онъ  еще  моло- 
дымъ человѣкомъ  получаетъ  заказы  со  всѣхъ  сторонъ,  и Медичи 
становятся  его  покровителями.  Для  нихъ-то,  главнымъ  образомъ, 
онъ  и работаетъ,  особенно  въ  первое  время. 

«Поклоненіе  волхвовъ»,  картина,  находящаяся  теперь  въ  Уффи- 
ціяхъ  и исполненная  по  заказу  Лаврентія  Великолѣпнаго,  принад- 
лежитъ къ  самымъ  важнымъ  произведеніямъ  Боттичелли  по  части 
религіозной  живописи.  Въ  фигурахъ  царей-волхвовъ  художникъ 
изобразилъ  старика  Косимо  Медичи,  а также  Джульяно  и Джо- 
ванни, братьевъ  Лаврентія;  въ  этой  группѣ  особенно  выдѣляется 
благородный  юноша,  стоящій  впереди.  Всѣ  группы  расположены 
чрезвычайно  изящно.  Іосифъ  стоитъ  позади  Маріи,  сидящей  на 
возвышеніи,  подъ  навѣсомъ,  поддерживаемымъ  высокими  столбами, 
между  которыми  виднѣется  вдали  красивый  пейзажъ.  Кромѣ  пре- 
красной композиціи,  замѣчательныхъ  портретовъ,  величественности 
стиля,  въ  этой  картинѣ  болѣе  всего  поражаетъ  зрителя  сильное 
драматическое  движеніе  всей  сцены  и множество  характерныхъ 
фигуръ.  Въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ  мы  имѣемъ  небольшую 
картину  Сандро  Боттичелли  на  тотъ  же  сюжетъ;  это — очевидно, 
повтореніе  въ  уменьшенномъ  размѣрѣ  и съ  довольно  значитель- 
ными измѣненіями  картины,  хранящейся  въ  Уффиціяхъ.  Въ  эрми- 
тажной картинѣ,  группы  царей  съ  ихъ  свитами  приближаются  къ 
центру  картины  съ  обѣихъ  сторонъ;  Марія  занимаетъ  средину  ком- 
позиціи. По  мастерскому  исполненію,  это  произведеніе  можно  счи- 
тать однимъ  изъ  наиболѣе  цѣнныхъ  достояній  Эрмитажа. 

Для  Медичи  Сандро  Боттичелли  писалъ  также  картины  на 
свѣтскіе  сюжеты.  Таковы — «Рожденіе  Венеры»,  «Весна»,  «Паллада» 
и «Пьющій  Вакхъ».  Особеннаго  вниманія  заслуживаютъ  двѣ 
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первыя  картины,  въ  которыхъ  выразился  съ  особенною  ясностью 
своеобразный  геній  Боттичелли,  склонный  къ  романтизму.  Картина: 


«Рожденіе  Венеры»,  украшала  прежде  виллу  Кастелло,  а въ  на- 
стоящее время  находится  въ  Уффиціяхъ.  Г.  Вышеславцевъ  совер- 
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шенно  справедливо  замѣчаетъ,  что,  глядя  на  эту  картину,  въ  ко- 
торой такъ  много  движенія  и поэзіи,  невольно  припоминаются 
стихи  Гомера:  «На  волнахъ  шумящаго  моря,  по  ихъ  мягко-играющей 
пѣнѣ,  Зефиръ  легкимъ  дыханіемъ  гонитъ  ее,  рожденную,  къ  берегу; 
Хариты  и Г раціи  съ  любовью  встрѣчаютъ  ее,  прикрывая  золотымъ 
вѣнкомъ  и благоуханными  одеждами».  Дѣйствительно,  Боттичелли 
задумалъ  воспроизвести  живописью  миѳъ  рожденія  Афродиты  изъ 
пѣны  морской,  но  понялъ  этотъ  миѳъ  совершенно  своебразно,  не 
въ  классическомъ  духѣ;  если  глядѣть  на  нее  внимательно,  точно  ка- 
жется, что  художникъ  намѣренно  удаляется  отъ  классическаго  миѳа 
и изображаетъ  его  свободно,  нисколько  не  справляясь,  насколько 
его  интерпретація  согласна  съ  классическимъ  преданіемъ.  Въ  его  кар- 
тинѣ, прежде  всего,  нѣтъ  ни  Харитъ,  ни  Грацій;  ихъ  роль,  и то 
только  въ  извѣстной  степени,  играютъ  два  обнимающіеся  генія;  эти 
геніи  не  встрѣчаютъ  Венеру,  а находятся,  напротивъ,  позади  нея: 
они  сильнымъ  дыханіемъ  гонятъ  раковину,  въ  которой  стоитъ 
Венера.  Встрѣчаетъ  богиню  Весна;  съ  роскошнымъ  раскинутымъ  и 
готовымъ  покрыть  богиню  костюмомъ,  ожидаетъ  она  ея  появленія 
на  берегу.  Сама  богиня,  какъ  и всѣ  аксессуары  картины,  совер- 
шенно не  отвѣчаетъ  представленію  о древне-греческой  концепціи; 
въ  ней  нѣтъ  почти  ни  одной  черты,  которая  напоминала  бы  намъ 
греческія  статуи  Афродиты.  Она  красива,  но  не  въ  классическомъ 
стилѣ;  ея  торсъ  удивителенъ  по  красотѣ  линій,  по  гармоніи 
формъ,  но  руки  и ноги  жидковаты  и неграціозны;  здѣсь  сказался 
реализмъ  Боттичелли:  онъ  не  строитъ  идеальной  женской  фигуры, 
а списываетъ  ее  съ  дѣйствительности.  Вдали,  море  омываетъ  те- 
ряющійся на  горизонтѣ  берегъ.  Первый  планъ,  съ  правой  сто- 
роны, занятъ  апельсинною  рощей;  берегъ  плохо  изображенъ,  въ 
особенности  по  отношенію  къ  перспективѣ,  и волны  представлены 
дѣтски-наивно,  какими-то  правильными  треугольниками.  Зато  нельзя 
не  восхищаться  красотой  дождя  падающихъ  розъ,  цвѣтами  на  платьѣ 
Венеры,  кустарниками  перваго  плана  и букетами,  которые  видны 
изъ-за  листвы  апельсинныхъ  деревьевъ.  Было  бы  совершенно  излишне 
искать  какой-либо  разницы  въ  типѣ  лица  Венеры  и лицъ  Мадоннъ 
Боттичелли;  этой  разницы  нѣтъ  ни  въ  выраженіи,  ни  даже  въ  чер- 
тахъ. Въ  этомъ  типѣ,  несомнѣнно,  есть  извѣстная  реальность,  но, 
по  характеру  своему,  онъ  почти  неуловимъ.  Если  бы  въ  картинахъ 
Боттичелли  онъ  не  такъ  часто  встрѣчался,  то  его  можно  было  бы 
принять  за  портретъ  какой-либо  дѣйствительной  личности;  но  мы 
его  видимъ  и въ  Венерахъ,  и въ  ангелахъ,  и въ  Мадоннахъ, 
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почти  всегда  съ  однѣми  и тѣми  же  особенностями.  Замѣчательно, 
что  этотъ  женскій  типъ  лица  не  только  не  есть  типъ  совершенной 
красоты,  понимаемой  на  античный  ладъ,  но  онъ  ни  въ  какомъ 
случаѣ  не  можетъ  даже  считаться  красивымъ  вообще:  въ  немъ  есть 
нѣчто  вульгарное,  даже  непріятное,  хотя  въ  то  же  время  и при- 
влекательное; въ  немъ  рѣзко-чувственное  выраженіе  какъ-то  странно 
сливается  съ  удивительной  мягкостью  линій  и граціей,  съ  оттѣн- 
комъ почти  фантастическимъ. 

Еще  болѣе  самостоятельнаго  творчества  обнаружилъ  Сандро 
Боттичелли  въ  другой  картинѣ,  которая,  при  реальности  подроб- 
ностей и аксессуаровъ,  является  какъ-бы  необузданной  фантазіей 
художника.  Я говорю  объ  его  «Веснѣ».  Представьте  себѣ  тѣнистый, 
густой  лѣсъ;  повсюду  разбросаны  цвѣты  и плоды;  между  листвой 
деревьевъ,  точно  въ  какомъ-то  фантастическомъ  краю,  мелькаютъ 
эльфы  и вообще  странныя  фантастическія  существа.  Красивый 
юноша,  въ  родѣ  Меркурія  древнихъ  статуй,  сбиваетъ  плоды  съ 
деревьевъ;  три  дѣвушки,  чуть-чуть  прикрытыя  легкимъ  прозрач- 
нымъ газомъ,  пляшутъ,  почти  не  касаясь  ногами  травы  и цвѣтовъ. 
Нельзя  сказать,  чтобы  это  были  Граціи,  но  онѣ  также  и не  эльфы. 
Въ  самой  срединѣ  картины,  вся  покрытая  длинною  одеждой,  высту- 
паетъ женщина,  одѣтая  въ  роскошныя  ткани;  надъ  нею  летаетъ 
купидонъ  съ  факеломъ.  Это  и есть  главная  фигура  картины — 
«Весна»,  стройная,  высокая  женщина;  въ  приподнятой  лѣвою  рукою 
полѣ  расшитаго  платья,  она  несетъ  кучу  розъ,  а правою  соби- 
рается захватить  еще  цѣлую  ихъ  массу.  Правая  сторона  картины 
занята  нимфой,  убѣгающей  отъ  преслѣдующаго  ее  генія;  длинные 
члены  нимфы,  несовсѣмъ  граціозные,  сквозятъ  сквозь  тонкія 
складки  ея  газовой  туники.  Вся  эта  полуфантастическая,  полу- 
реальная обстановка  придаетъ  удивительную  силу  главной  фигурѣ 
картины,  аллегорическому  изображенію  весны.  Во  всемъ  — и въ 
позѣ,  и въ  движеніи,  и въ  украшеніяхъ,  и въ  одеждѣ,  а глав- 
нымъ образомъ  въ  лицѣ, — зритель  чувствуетъ  что-то  загадочное, 
чарующее,  привлекательное,  но  необъяснимое  и таинственное,  стро- 
гое и въ  то  же  время  чувственное;  это  - нѣчто  въ  родѣ  опьянѣнія 
стихійнаго  и пробужденія  силъ  въ  природѣ.  Никогда  до  Боттичелли, 
а,  можетъ  быть,  никогда  и послѣ  него,  живописи  не  удавалось 
такъ  живо,  съ  такимъ,  почти  физическимъ,  ощущеніемъ,  переда- 
вать впечатлѣніе  того  пробужденія  жизни  въ  организмѣ,  которое 
овладѣваетъ  всѣмъ  нашимъ  существомъ  съ  первыми  лучами  весен- 
няго солнца.  Такая  сила  въ  возбужденіи  впечатлѣній,  да  и не 
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только  впечатлѣній,  а прямо  ощущеній,  почти  выходитъ  за  пре- 
дѣлы живописи,  обращающейся  главнымъ  образомъ  или  къ  отвле- 
ченному уму,  или  къ  впечатлѣніямъ  зрѣнія.  Въ  картинѣ  Боттичелли, 
этотъ  порывъ  пробужденной  природы  переданъ  съ  такой  порази- 
тельною силою,  что  картина  невольно  приковываетъ  къ  себѣ  вни- 
маніе. Вся  картина  благоухаетъ  какимъ-то  томительнымъ  сладостра- 
стіемъ, какою-то  распущенностью  животныхъ  инстинктовъ,  передъ 
которыми  какой-нибудь  Фра-Филиппо  Липпи,  а не  то  что  Беато 
Анджелино,  отступилъ  бы  въ  смущеніи,  какъ  передъ  дьявольскимъ 
навожденіемъ.  Но  кромѣ  этого  реалистическаго  впечатлѣнія,  кар- 
тина даетъ  еще  и философскій  синтезъ:  въ  ней  чувствуется  пан- 
теисмъ  язычника,  который  обожествляетъ  природу,  — пантеисмъ, 
подобный  пантеисму  великаго  Гете.  И всего  этого  великій  худож- 
никъ достигъ,  поэтически  сплетая  миѳы  древности,  романтическій 
эпосъ  и свои  собственныя  поэтическія  мечты.  Картина  находится 
во  флорентійской  академіи  художествъ  и извѣстна  подъ  назва- 
ніемъ: «Ргітаѵега.» 

Совершенно  иное  впечатлѣніе  производитъ  другая  картина 
Сандро  Боттичелли  на  античный  сюжетъ.  Это — такъ  называемая 
«Саіиппіа  сГАреІІе»  (Клевета  Аппелеса).  художникъ  встрѣтилъ 
у Лукана  описаніе  картины  Аппелеса,  которою  греческій  худож- 
никъ отомстилъ  оклеветавшему  его  передъ  царемъ  Птоломеемъ 
Амфилу.  Боттичелли  задался  мыслью  возстановить  эту  картину, 
но  нельзя  сказать,  чтобы  эту  задачу  онъ  выполнилъ  удачно.  Въ 
то  время,  какъ  въ  его  «Веснѣ»  все  дышетъ  поэзіей,  мечтатель- 
ностью, граціей  и красотой  дѣйствительности,  въ  «Клеветѣ»  мы 
имѣемъ  лишь  одинъ  грубый,  сухой  реализмъ  и натянутую,  не- 
естественную аллегорію.  Въ  залѣ,  украшенной  статуями  и нишами, 
на  богато-изукрашенномъ  тронѣ  возсѣдаетъ  судья  въ  коронѣ,  не 
прикрывающей,  однако,  его  ушей,  въ  которыя  Невѣжество  и Сом- 
нѣніе, въ  видѣ  женщинъ,  нашептываютъ  свои  рѣчи.  Зависть,  въ 
видѣ  нищей,  тоже  обращается  къ  нему.  Клевета,  въ  образѣ  кра- 
сивой женщины  съ  нахальнымъ  выраженіемъ  лица,  и другія  двѣ 
фигуры,  представляющія  Лесть  и Обманъ,  тащатъ  за  волосы 
юношу.  За  ними  слѣдуетъ  отвратительная  Мегера:  обернув- 

шись, она  увидѣла  Истину,  представленную  въ  видѣ  нагой  жен- 
щины съ  распущенными  волосами  и съ  приподнятыми  къ  небу  ру- 
ками, какъ-бы  свидѣтельствующей  о невинности  оклеветаннаго. 
Въ  рисункѣ,  въ  изображеніи  орнаментовъ  и архитектурныхъ  аксес- 
суаровъ, художникъ  выказалъ,  несомнѣнно,  много  таланта  и му- 
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жества;  но  своею  холодною  аллегоріей  картина  не  производитъ 
впечатлѣнія.  Слѣдуетъ  однако  замѣтить,  что  между  статуями,  ко- 
торыми Боттичелли  украсилъ  ниши  залы,  мы  встрѣчаемъ  воспро- 
изведеніе извѣстной  статуи  Донателло:  «Св.  Георгій».  Его,  оче- 
видно, поразила  своимъ  изяществомъ  эта  фигура,  которую  впо- 
слѣдствіи копировали  также  Перуджино  и его  великій  ученикъ, 
Рафаель. 

Однако  и въ  этой  картинѣ  мы  видимъ  свойства,  спеціально 
принадлежащія  Боттичелли:  богатство  воображенія,  смѣлость  кон- 
цепціи, большое  разнообразіе.  Все  это  встрѣчается  и въ  другихъ 
произведеніяхъ  художника,  маленькихъ  и большихъ.  Эти  свойства 
съ  особенною  силою  выступаютъ,  напримѣръ,  въ  «Легендѣ  св.  Зи- 
новія», находящейся  въ  Дрезденѣ,  - картинѣ,  которую  онъ  написалъ 
еще  молодымъ  человѣкомъ,  а также  въ  знаменитыхъ  фрескахъ 
Сикстинской  капеллы  и въ  иллюстраціяхъ  къ  сказкѣ  Боккаччо 
«Ыозіафо  сіе§1і  опезгі»,  которыя  были  сочинены  имъ,  очевидно,  на- 
скоро, по  поводу  брака  Пьетро-Франческо  Бини,  въ  1487  году. 
Въ  Берлинѣ  находится  замѣчательное  собраніе  оригинальныхъ  ри- 
сунковъ Боттичелли  къ  «Божественной  Комедіи»  Данте,  сдѣланныхъ 
по  порученію  Лоренцо  Медичи.  Это — не  болѣе,  какъ  силуэты,  ри- 
сованные перомъ;  но  въ  нихъ  чрезвычайно  много  граціи,  жизни, 
фантазіи,  смѣлости  и какой-то  капризной  яркости.  Въ  этой  области, 
у Боттичелли  нѣтъ  соперниковъ,  за  исключеніемъ  развѣ  одного 
Синьорелли,  который  попробовалъ  иллюстрировать  Данте  на  фре- 
скахъ капеллы  въ  Орвіесто.  У Боттичелли,  въ  этихъ  иллюстраціяхъ, 
больше  граціи,  между  тѣмъ  какъ  у Синьорелли  поражаетъ  прежде 
всего  энергія  и сила. 

Пылкость  воображенія,  заставлявшая  Боттичелли  искать  сю- 
жетовъ для  своихъ  композицій  въ  произведеніяхъ  великихъ  итальян- 
скихъ поэтовъ,  приводила  его  также  не  разъ  къ  желанію  вполнѣ 
свободно  относиться  и къ  религіознымъ  сюжетамъ.  По  этому  по- 
воду не  разъ  высказывалась  догадка,  что  такому  свободному,  анти- 
церковному обращенію  съ  предметами  и ликами  католическаго 
культа  Сандро  Боттичелли  былъ  обязанъ  тому  обстоятельству,  что 
присталъ  къ  сектѣ  Савонароллы.  Въ  томъ,  что  Боттичелли  дѣй- 
ствительно раздѣлялъ  «ересь»  Савонароллы,  конечно,  не  можетъ 
быть  сомнѣнія.  Но  его  «еретическія»  картины  были  внушены  ему 
не  однѣми  идеями  доминиканскаго  реформатора.  Такія  картины 
Боттичелли  сочинялъ  гораздо  раньше  появленія  Савонароллы. 
Нѣкто,  Маттеи  ди-Марко  Пальмьери,  флорентійскій  повѣренный  въ 
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Неаполѣ,  написалъ  небольшую  поэму,  подъ  заглавіемъ:  «Ба  Сіпа 
сіі  ѵка»,  въ  которой  пропагандировалъ  ученіе  Оригена  о томъ,  ка- 
кое значеніе  должны  имѣть  ангелы,  которые,  при  паденіи  Люци- 
фера, не  участвовали  дѣятельно.  Такое  ученіе  считалось  ерети- 
ческимъ. Боттичелли,  въ  1475  году,  написалъ  для  алтаря  капеллы 
Пальмьери,  во  Флоренціи,  «Вознесеніе  Богородицы».  Въ  центрѣ 
композиціи  мы  видимъ  гробницу,  которую  только-что  покинула 
Матерь  Божія;  внутренность  гробницы  наполнена  лиліями,  вокругъ 
нея  стоятъ  апостолы,  въ  небесахъ — Пресвятая  Дѣва,  падшая  ницъ 
къ  ногамъ  Спасителя;  вокругъ  этой  сцены  — патріархи,  пророки, 
мученики  и другіе  святые.  Между  группами  находятся  ангелы,  о 
которыхъ  упоминаетъ  Пальмьери.  Теперь  намъ  трудно  себѣ  пред- 
ставить, въ  чемъ  заключается  ересь,  которую  выказалъ  здѣсь  Бот- 
тичелли, и въ  которой  его  обвиняли.  Во  всякомъ  случаѣ,  это  былъ, 
какъ  кажется,  первый  примѣръ  освобожденія  художника  отъ  цер- 
ковнаго авторитета  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  первый  примѣръ  церковной 
цензуры,  примѣненной  къ  произведеніямъ  искуства.  «Ересь  Ботти- 
челли была  строго  осуждена  церковью,  но  для  меня  — говоритъ 
Вазари — достаточно  того,  что  фигуры  прекрасны  по  рисунку,  рак- 
курсамъ  и позамъ».  Особенный  интересъ  пріобрѣтаетъ  эта  картина 
въ  особенности  тѣмъ,  что  на  ней,  въ  глубинѣ,  налѣво,  предста- 
вленъ прекрасный  видъ  тогдашней  Флоренціи.  Вдали  виденъ  мостъ, 
который  тогда  былъ  перекинутъ  черезъ  Арно  около  Фьезоле,  и 
затѣмъ  монастырь  св.  Варѳоломея,  подлѣ  котораго  находилась  вилла 
Пальмьери.  Въ  этой  картинѣ,  флорентійцамъ  все  напоминало  ихъ 
согражданина,  заказавшаго  ее;  въ  ней  они  видѣли  и его  небесное 
ученіе,  и его  земное  жилище.  Долгое  время  эта  картина  была  за- 
крыта покрываломъ:  молящимся  не  позволялось  смотрѣть  на  нее. 
Теперь  она  находится  въ  лондонской  «Ыагіопаі  Саіегу»,  куда  пе- 
решла изъ  собранія  герцога  Гамильтона,  въ  Гласговѣ. 

Въ  1473  году  чуть-было  не  погибли  Медичи  жертвою  заго- 
вора Пацци.  Боттичелли  было  поручено  написать  портреты  казнен- 
ныхъ фресками  въ  Ваг^еііо.  Въ  городскихъ  книгахъ  до  сихъ  поръ 
сохранилась  запись,  подъ  рубрикой:  «Флоренція,  15-го  іюля  1478 
года»,  изъ  которой  оказывается,  что  за  эти  фрески  было  уплачено 
художнику  сорокъ  флориновъ.  Портреты  эти  очень  любопытны, 
какъ  и вообще  портреты,  писанные  Сандро  Боттичелли.  О нихъ 
необходимо  сказать  нѣсколько  словъ. 

До  Боттичелли,  портреты  не  писались  самостоятельно,  а были 
помѣщаемы  въ  картинахъ  въ  видѣ  различныхъ  эпизодическихъ 
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лицъ,  по  большей  части,  въ  качествѣ  зрителей  извѣстнаго  собы- 
тія, составлявшаго  содержаніе  и центръ  картины.  Въ  одной  изъ 
такихъ  картинъ,  какъ  мы  уже  упоминали,  Боттичелли  изобразилъ 
трехъ  Медичи  даже  дѣйствующими  лицами  изображеннаго  событія. 
Заслуга  Боттичелли  заключается  въ  томъ,  что  онъ  первый  сталъ 
писать  портреты  какъ  самостоятельныя  произведенія,  отдѣльно,  не 
связывая  изображаемыхъ  лицъ  съ  какимъ-либо  религіознымъ  со- 
бытіемъ. Вазари  упоминаетъ  о двухъ  портретахъ,  исполненныхъ 
нашимъ  художникомъ:  Лукреціи  Торнабуони,  матери  Лаврентія 
Великолѣпнаго,  и Симонетты  Веспуччи,  прозванной  «Ба  Ъеііа  5іто- 
пеПа»,  любовницы  Джуліо  Медичи.  Относительно  этихъ  портре- 
товъ въ  настоящее  время  существуетъ  нѣсколько  различныхъ  мнѣ- 
ній. Долгое  время  знатоки  искуства  полагали,  что  портретъ  дамы, 
находящійся  въ  Берлинскомъ  музеѣ,  есть  именно  портретъ  Лукре- 
ціи Торнабуони,  исполненный  Боттичелли.  Но  это  едва-ли  такъ: 
по  фактурѣ,  по  пріему  письма,  по  краскамъ,  этотъ  портретъ  не 
принадлежитъ  кисти  Боттичелли.  Гораздо  вѣроятнѣе  допустить, 
что  портретъ  Лукреціи  есть  тотъ  прекрасный  портретъ  въ  3/4  обо- 
рота, который  находится  въ  коллекціи  Стирлинга  и Трелаунея:  на 
этомъ  портретѣ  изображена  женщина,  богато  одѣтая,  съ  волосами, 
украшенными  перьями  и драгоцѣнными  каменьями;  своими  руками 
она  выжимаетъ  молоко  у себя  изъ  груди.  Портретъ  замѣчателенъ 
по  законченности  рисунка  и по  граціи  чисто-тосканской.  Во  всякомъ 
случаѣ,  онъ  писанъ  совершенно  въ  манерѣ  Боттичелли.  Три  раз- 
личныхъ портрета,  изъ  которыхъ  одинъ  находится  въ  Лондонѣ, 
другой — въ  галереѣ  Питти,  во  Флоренціи,  третій — у герцога  Омаль- 
скаго,  въ  Шантильи,  выдавались  и до  сихъ  поръ  еще  выдаются  за 
портреты  Симонетты  Веспуччи,  работы  нашего  художника.  На 
всѣхъ  трехъ  портретахъ — лица  совершенно  различныя.  На  экзем- 
плярахъ Лондона  и галереи  Питти  изображены  знатныя,  но  очень 
вульгарныя  и некрасивыя  женщины,  такъ  что  видѣть  въ  нихъ  зна- 
менитую флорентійскую  красавицу  едва  ли  возможно.  Что  же  ка- 
сается до  экземпляра,  находящагося  у герцога  Омальскаго,  то  его 
можно  признать  за  подлинный  портретъ  работы  Боттичелли,  хотя 
пріемъ  живописи  этого  портрета  несовсѣмъ  соотвѣтствуетъ  ма- 
нерѣ нашего  художника.  На  этомъ  портретѣ  мы  видимъ  дѣйстви- 
тельно красавицу,  изображенную  въ  профиль;  волосы  ея  украшены 
жемчугомъ,  на  шеѣ  — ожерелье  изъ  бриліантовъ.  Рисунокъ  и 
тщательная  отдѣлка  ювелирныхъ  вещей  напоминаютъ  стиль  По- 
лайуоло  и Вероккіо. 
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Извѣстно,  что  въ  Сикстинской  капеллѣ  Ватикана  находится 
нѣсколько  монументальныхъ  работъ  Боттичелли.  Недавнія  изыска- 
нія раскрыли  намъ  всю  исторію  архитекторовъ,  строившихъ  капеллу, 
и живописцевъ,  украсившихъ  ее  фресками.  Найденные  документы, 
между  прочимъ,  доказываютъ,  что  всѣ  работы,  какъ  архитектурныя, 
такъ  и живописныя,  были  выполнены  исключительно  одними  то- 
сканцами. Флорентіецъ  Джованни  де’  Дольчи  былъ  архитекто- 
ромъ капеллы;  Косимо  Росселли,  Доменико  Гирландайо,  Сандро 
Боттичелли,  Перуджино  и Лука  Синьорелли  да-Кортона  были  вы- 
писаны изъ  Флоренціи  для  украшенія  капеллы  живописью.  При 
постройкѣ  капеллы,  Дольчи  придалъ  ей  обширные  размѣры  и по- 
крылъ ее  такъ  называемымъ  зеркальнымъ  плоскимъ  сводомъ,  спу- 
скающимся къ  стѣнамъ  треугольными  пандативами,  расчитывая  не 
на  скульптурныя,  а на  живописныя  украшенія.  Вотъ  почему  ка- 
пелла была  украшена  фресками.  При  входѣ  въ  капеллу,  конечно, 
не  архитектура  ея  обращаетъ  теперь  на  себя  вниманіе  зрителя;  оно 
останавливается  главнымъ  образомъ  на  плафонѣ  и алтарной  стѣнѣ, 
гдѣ  находятся  знаменитыя  фрески  Микеланджело  Буонарроти.  Но 
и боковыя  фрески  также  чрезвычайно  замѣчательны;  ихъ  писали 
величайшіе  итальянскіе  художники  XV  вѣка:  Синьорелли,  Перуд- 
жино, Пинтуриккіо,  Росселли,  Гирландайо,  Боттичелли. 

Если  вѣрить  Вазари,  Боттичелли  считался  главнымъ  распоряди- 
телемъ живописныхъ  работъ;  ему,  вѣроятно,  принадлежитъ  какъ  ихъ 
планъ  работъ,  такъ  и распредѣленіе  сюжетовъ.  Извѣстно,  что  бо- 
ковыя стѣны  капеллы,  внизу  отъ  оконъ,  раздѣлены  горизонтально 
на  двѣ  части:  нижняя  вся  расписана  подъ  драпировки;  верхняя — сце- 
нами изъ  жизни  Іисуса  Христа  и Моисея.  На  задней  стѣнѣ,  вверху 
и съ  обѣихъ  сторонъ  алтаря,  находились  три  фрески  Перуджино, 
впослѣдствіи  уничтоженныя  для  изображенія  Страшнаго  Суда  Ми- 
келанджело. Вверху,  надъ  алтаремъ,  изображено  было  Успеніе 
Пресвятой  Богородицы.  На  каждой  изъ  боковыхъ  стѣнъ  пред- 
ставлено по  шести  изображеній,  и по  два  съ  каждой  стороны 
главнаго  входа.  Всѣ  событія  изъ  жизни  Моисея,  находящіяся  слѣва, 
соотвѣтствуютъ  событіямъ  изъ  жизни  Христа,  представленнымъ 
съ  правой  стороны.  Событія  изъ  жизни  Христа  расположены  слѣ- 
дующимъ образомъ:  і)  Крещеніе  Іисуса  Христа  (Перуджино); 

2)  Искушеніе  Господа  Сатаной  (Боттичелли);  3)  Призваніе  апосто- 
ловъ у Генисаретскаго  озера  (Гирландайо);  4)  Нагорная  пропо- 
вѣдь (Росселли);  3)  Іисусъ  Христосъ  вручаетъ  ап.  Петру  ключи 
(Перуджино);  6)  Послѣдняя  Вечеря  (Росселли);  7)  Воскресеніе 
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Христово  (Гирландайо).  Слѣва  расположены  событія  изъ  жизни 
Моисея  въ  соотвѣтственномъ  порядкѣ:  і)  Моисей  на  пути  въ 
Египетъ  (Синьорелли);  2)  Нападеніе  Мойсея  на  египтянина  и из- 
гнаніе имъ  пастуховъ,  мѣшавшимъ  дочерямъ  Іоѳора  черпать  воду 
(Боттичелли);  3)  Моисей  и израильтяне  по  переходѣ  чрезъ  Чер- 
мное  море  (Росселли);  4)  Моисей,  возвѣщающій  съ  горы  законъ 
(Росселли);  5 ) Истребленіе  Корея,  Даѳана  и Авирона  (Боттичелли); 
6)  Моисей  передъ  смертью  даетъ  послѣднія  наставленія  Іисусу  На- 
вину (Синьорелли);  7)  Архангелъ  Михаилъ,  побѣдивъ  Сатану,  уно- 
ситъ тѣло  Моисея  (Чеккино  Сальвіати).  Кромѣ  того,  въ  верхнихъ 


Моисей  въ  Египтѣ. 


нишахъ  находятся  двадцать-четыре  портрета  папъ,  писанные,  по 
большей  части,  Сандро  Боттичелли. 

Время,  когда  именно  были  начаты  эти  работы,  положительно 
неизвѣстно;  однако,  на  основаніи  нѣкоторыхъ  данныхъ,  мы  можемъ 
заключить,  что  Боттичелли  выѣхалъ  изъ  Флоренціи  только  послѣ 
изданія  своихъ  виньетокъ  къ  «Божественной  Комедіи»,  т.-е.  въ 
1481  году,  и во  всякомъ  случаѣ  раньше  5 октября  1842  года, 
когда  ему  и Гирландайо  были  поручены  новыя  работы  во  Флорен- 
ціи. Нельзя  сказать,  чтобы  фрески  Боттичелли  въ  Сикстинской 
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капеллѣ  были  вполнѣ  удачны.  Изъ  изображеній  Моисеева  цикла,  са- 
мыми удачными  можно  считать  эпизоды  появленія  пророка,  окру- 
женнаго израильтянами,  и его  вмѣшательство  въ  пользу  дочерей 
Іоѳоры;  въ  группѣ  мадіанитовъ  не  достаетъ  единства,  которое, 
однако  же,  должно  было  бы  присутствовать  при  распредѣленіи 
различныхъ  частей  драмы.  То  же  самое  можно  сказать  и отно- 
сительно истребленія  сонма  Хореева:  эпизоды  недостаточно  сосре- 
доточены вокругъ  одного,  центральнаго  пункта,  а въ  отдѣль- 
ныхъ группахъ  замѣчается  скученность  и слишкомъ  экзальтиро- 
ванныя движенія.  Три  разнообразныя  сцены,  въ  которыхъ  изобра- 
женъ Моисей  въ  состояніи  сильнаго  гнѣва,  прекрасно  объединяютъ 
пейзажъ  задняго  плана,  на  которомъ,  среди  развалинъ,  виднѣется 
тріумфальная  арка  Константина,  со  всѣми  ея  скульптурными  по- 
дробностями. Въ  «Искушеніи  Іисуса  Христа»,  характеристика  лицъ 
чрезвычайно  замѣчательна  по  силѣ  и выразительности.  Объеди- 
няющимъ центромъ  этой  фрески  служитъ  не  классическое  зданіе, 
а фасадъ  храма,  напоминающій  фасадъ  церкви  Санъ-Миньято.  Съ 
высоты  его,  дьяволъ  соблазняетъ  Христа,  указывая  ему  на  міръ. 

Вообще  можно  сказать,  что  въ  монументальной  живописи 
Сандро  Боттичелли  оказался  значительно  слабѣе,  чѣмъ  въ  станко- 
выхъ картинахъ;  тутъ  ему  не  доставало  опытности  Перуджино  и 
строгаго  благородства  Гирландайо.  Но  указывая  на  это  обстоятель- 
ство, мы  только  желаемъ  отмѣтить  границы  таланта  Боттичелли,  какъ 
и вообще  границы,  до  которыхъ  могла  дойдти  фреска  въ  XV  вѣкѣ. 
Этотъ  вѣкъ,  проникнутый,  по  временамъ,  узкимъ  реализмомъ,  до- 
стигалъ красоты  частностей,  но  ему  недоступна  была  общая  гар- 
монія, столь  необходимая  во  фрескѣ;  онъ  не  зналъ  величествен- 
ной простоты  и замѣнялъ  ее  иногда  манерностью.  Подобный  недо- 
статокъ простоты  и гармоніи  пополнялся  разнообразіемъ  эпизодовъ 
и роскошными  обстановками.  Этотъ  недостатокъ  такъ  же  ярко  за- 
мѣтенъ у Сандро  Боттичелли,  какъ  и у другихъ  художниковъ, 
украсившихъ  своими  фресками  стѣны  Сикстинской  капеллы. 

По  своемъ  возвращеніи  во  Флоренцію,  Боттичелли  получилъ 
заказъ  украсить,  совмѣстно  съ  Гирландайо,  фресками  капеллу  св.  Зе- 
новія  во  Флорентійскомъ  соборѣ.  Къ  несчастью,  эти  работы  были 
остановлены  въ  самомъ  началѣ,  вслѣдствіе  смерти  Лаврентія  Ме- 
дичи, дававшаго  на  нихъ  средства.  Въ  1491  году,  Сандро  Ботти- 
челли былъ  въ  числѣ  судей,  рѣшавшихъ  вопросъ  о фасадѣ  собора. 
Нѣсколько  позже,  въ  1 503  году,  Боттичелли,  Росселли,  Перуджино, 
Ліонардо  да-Винчи,  Филиппино  Липпи  и Пьетро  ди-Косимо  рѣ- 
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шали  вопросъ  о мѣстѣ,  на  которомъ  долженъ  былъ  быть  поста- 
вленъ «Давидъ»  Микеланджело  Буонарроти.  Это  обстоятельство 
доказываетъ,  что  Боттичелли,  даже  въ  началѣ  XVI  столѣтія,  считался 
однимъ  изъ  мастеровъ,  котораго  указанія  могли  быть  наиболѣе  по- 
лезны. По  возвращеніи  его  изъ  Рима,  у него  не  было,  однако,  та- 
кихъ большихъ  заказовъ  отъ  частныхъ  лицъ,  какіе  были  у Гирлан- 
дайо; но  и къ  этому  періоду  относится  нѣсколько  замѣчательныхъ 
картинъ  его  кисти,  между  прочимъ,  «Вѣнчаніе  Богородицы» — кар- 
тина, находящаяся  теперь  во  флорентійской  академіи.  Сцена  про- 
исходитъ среди  небеснаго  свода.  Кроткій  ликъ  Богородицы  напо- 
минаетъ собою  обычный  у Боттичелли  типъ  его  Мадоннъ;  этотъ 
ликъ  счастливо  противопоставленъ  строгой,  грандіозной  фигурѣ 
Бога-Отца,  вѣнчающаго  Богоматерь;  толпы  ангеловъ  сыплютъ  цвѣ- 
ты, а хороводъ  блаженныхъ  дѣтей  широкимъ  кольцомъ  окружаетъ 
божественное  видѣніе.  Въ  изображеніи  этого  небеснаго  хоровода, 
Боттичелли,  очевидно,  руководствовался  знаменитыми  стихами  Данте 
(Рагасіізо,  XXX).  Граціозный  танецъ  этого  сонма  ангеловъ,  бро- 
сающихъ цвѣты,  ритмическими  движеніями  напоминаетъ  подобнаго 
рода  композиціи  Рафаеля. 

Вообще  въ  произведеніяхъ  Боттичелли  видное  мѣсто  занимаютъ 
Мадонны.  Этихъ  Мадоннъ  можно  раздѣлить  на  двѣ  группы:  къ 
первой  принадлежатъ  собственно  иконы,  которыя  Боттичелли  пи- 
салъ для  алтарей,  а потому  въ  нихъ  придерживался  извѣстныхъ 
церковныхъ  традицій.  Такихъ  Мадоннъ  сравнительно  немного.  Го- 
раздо многочисленнѣе  вторая  группа  — собственно  Мадонны  въ 
видѣ  круглыхъ  картинъ,  предназначавшихся  для  украшенія  комнатъ 
частныхъ  лицъ.  Въ  XV  вѣкѣ  мода  на  такія  картины  была  очень 
распространена.  Фра-Филиппо  Липпи  и Боттичелли,  въ  особенности, 
способствовали  этой  модѣ.  Мадоннъ  для  алтарей,  въ  видѣ  иконъ, 
Боттичелли  всегда  изображаетъ  въ  очень  торжественной  обста- 
новкѣ, возсѣдающихъ  на  богато-убранныхъ  престолахъ,  съ  Мла- 
денцемъ на  рукахъ,  окруженныхъ  святыми  мужами  и ангелами. 
Подобныя  иконы  Боттичелли  находятся  въ  Лондонѣ,  у хМайтланда, 
въ  Мюнхенѣ  и въ  Берлинѣ.  Въ  Мадоннахъ  круглой  формы  больше 
простоты  и художественной  гармоніи.  Но  и здѣсь  рѣзко  бросается 
въ  глаза  особенность  манеры  нашего  художника  — нѣкоторый  из- 
бытокъ въ  украшеніяхъ  и нѣкоторая  пестрота  колорита.  Самая 
извѣстная  изъ  нихъ — «Мадонна  съ  чернильницей»  или  «Ма§піПсаІ», 
о которой  мы  уже  сказали  нѣсколько  словъ  раньше:  Богородица, 
взявъ  перо,  собирается  писать  въ  лежащей  на  ея  колѣнахъ  и под- 
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держиваемой  ангелами  книгѣ;  Младенецъ  любовно  смотритъ  на  нее 
и рученкой  своей  удерживаетъ  руку  Матери,  какъ-бы  мѣшая  ей 
писать.  Въ  картинѣ  много  граціи,  задушевности,  теплаго  чувства. 
Она  находится  въ  флорентійскихъ  Уффиціяхъ.  Въ  парижскомъ 


Богоматерь  со  Христомъ,  обнимающимъ  св.  Іоанна. 


Луврѣ  мы  имѣемъ  повтореніе  этой  картины.  Такихъ  Мадоннъ  встрѣ- 
чается множество  въ  различныхъ  европейскихъ  галереяхъ  и му- 
зеяхъ; всѣ  онѣ  считаются  картинами  Боттичелли,  но  несомнѣнно, 
что  многія  изъ  нихъ,  хотя  и вышли  изъ  мастерской  этого  худож- 
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ника,  не  принадлежатъ,  однако,  ему  самому,  а исполнены  его  уче- 
никами. 

Вазари  утверждаетъ,  что,  когда  Боттичелли  сдѣлался  послѣдо- 
вателемъ Савонароллы,  онъ  бросилъ  искуство,  которое  считалъ 
несовмѣстнымъ  съ  новымъ  ученіемъ,  и что  вслѣдствіе  этого  онъ 
впалъ  въ  такую  нищету  и бѣдность,  что  Лаврентій  Великолѣпный 
принужденъ  былъ  содержать  его  на  свой  счетъ.  Однако  факты  не 
подтверждаютъ  словъ  Вазари.  Лаврентій  умеръ,  какъ  извѣстно,  въ 
1492  году,  слѣдовательно  нѣсколько  раньше  возникновенія  реформы, 
предпринятой  Савонароллой;  съ  другой  стороны,  у насъ  есть  по- 
ложительныя доказательства  того,  что  Боттичелли,  не  смотря  на 
свою  приверженность  къ  Савонароллѣ,  не  бросилъ  живописи  и 
продолжалъ  работать  до  самаго  конца  XV  столѣтія.  Смерть  Ла- 
врентія, къ  тому  же,  не  лишила  Боттичелли  покровительства  дру- 
гихъ членовъ  дома  Медичи,  и мы  знаемъ,  что  въ  1496  году  онъ 
находился  въ  самыхъ  близкихъ  сношеніяхъ  съ  Джованни  Медичи 
и даже  былъ  посредникомъ  между  нимъ  и Микеланджело.  Въ 
1480  году  онъ  жилъ  еще  въ  домѣ  своего  отца;  въ  1498  году  у 
него  не  было  еще  собственнаго  дома,  и онъ  обиталъ  вмѣстѣ  съ 
своими  племянниками  въ  кварталѣ  Санта-Лучіа  въ  Оньиссанти,  но 
въ  окрестностяхъ  у него  была  своя  вилла  съ  виноградниками.  Въ 
чемъ  же  заключаются  несчастія,  которыя  могли  привести  Ботти- 
челли къ  той  бѣдности,  о которой  говоритъ  Вазари?  Къ  этому 
времени,  приблизительно,  слѣдуетъ  отнести  портретъ  Сандро  Бот- 
тичелли, написанный  Филиппино  Липпи  и помѣщенный  въ  фре- 
скѣ капеллы  Бранкаччи.  На  этомъ  портретѣ,  Боттичелли  имѣетъ 
видъ  нѣсколько  болѣзненный,  но  въ  его  лицѣ,  тѣмъ  не  менѣе, 
видно  много  энергіи  и жизни.  Глядя  на  этотъ  портретъ,  можно 
вѣрить  преданію,  по  которому  Боттичелли  не  только  былъ  пламен- 
нымъ послѣдователемъ  флорентійскаго  реформатора,  но  и оправ- 
дывалъ уничтоженіе  художественныхъ  произведеній,  которыя,  по 
мнѣнію  Савонароллы,  развращали  человѣчество.  Дѣйствительно, 
мы  знаемъ,  что  Боттичелли  сдѣлался  ріа^попе,  т.-е.  послѣдовате- 
лемъ Савонароллы;  весьма  понятно,  что  сдѣлавшись  имъ,  онъ  не 
писалъ  больше  ни  сладострастныхъ  Венеръ,  ни  апоѳеозъ  Весны. 
Вѣроятно,  онъ  былъ  свидѣтелемъ  той  знаменательной  сцены,  кото- 
рая имѣла  мѣсто  на  Ріагга  сіеііа  5і§погіа,  21  февраля  1497  года, 
когда,  при  торжественныхъ  звукахъ  трубъ,  былъ  воздвигнутъ  гро- 
мадный костеръ,  на  который  снесены  были  портреты  знаменитыхъ 
красавицъ,  изображенія  нагихъ  богинь,  скульптурныя  произведенія, 
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музыкальные  инструменты,  различные  предметы  роскоши,  дорогія 
украшенія,  сочиненія  Петрарки  и Боккаччо,  и когда  все  это  было 
предано  пламени  при  радостныхъ  крикахъ  народа.  Вѣроятно,  Ботти- 
челли вполнѣ  оправдывалъ  подобное  истребленіе  художественныхъ 
произведеній.  Онъ  остался  вѣренъ  ученію  Савонароллы  и послѣ 
смерти  учителя.  Въ  этомъ  убѣждаетъ  насъ  одна  картина,  въ  ко- 
торой ученіе  Савонароллы  выражено  не  только  въ  нѣкоторыхъ  фи- 
гурахъ, но  и греческой  надписью,  на  которую  до  сихъ  поръ  мало 
обращали  вниманія.  Эта  картина  находится  въ  Лондонѣ,  въ  «Ыа- 
гіопаі  Саіегу»,  куда  она  и перешла  изъ  собранія  Майтланда.  Подъ 
навѣсомъ,  поддерживаемымъ  деревьями,  у подножья  скалы,  лишен- 
ной всякой  растительности,  Пресвятая  Дѣва  преклонила  колѣна 
передъ  Божественнымъ  Младенцемъ.  Противъ  нея,  сидя,  св.  Іосифъ 
дремлетъ,  между  тѣмъ,  какъ  нѣсколько  поодаль  стоятъ  оселъ  и 
быкъ.  Крыша  занята  двумя  ангелами,  которые  славословятъ  Христа, 
держа  въ  рукахъ  псалтырь.  Надъ  ними,  пятнадцать  другихъ  анге- 
ловъ образуютъ  хороводъ  въ  небѣ.  Внизу,  слѣва  и позади  св  Іосифа, 
архангелъ  указываетъ  на  Спасителя  колѣнопреклоненнымъ  царямъ- 
волхвамъ;  другой  архангелъ,  справа,  указываетъ  на  Спасителя  па- 
стырямъ. На  первомъ  планѣ,  въ  каменистой  мѣстности,  крылатые 
ангелы,  съ  радостными  криками  и объятіями,  привѣтствуютъ  трехъ 
лицъ,  радуясь  бѣгству  маленькихъ  крылатыхъ  демоновъ.  Въ  самомъ 
верху  картины  находится  упомянутая  нами  греческая  надпись,  гла- 
сящая, въ  буквальномъ  переводѣ  слѣдующее: 

«Эта  картина  была  написана  въ  концѣ  1500  года,  во  время 
безпорядковъ  въ  Италіи,  мною,  Алессандро,  послѣ  того,  какъ  ис- 
полнилось пророчество  одиннадцатой  главы  св.  Іоанна  Евангелиста, 
и когда  Сатана  былъ  выпущенъ  на  землю  на  три  съ  половиною 
года.  Впослѣдствіи  демонъ  будетъ  закованъ,  и мы  его  увидимъ 
попраннымъ  ногами,  какъ  въ  этой  картинѣ». 

Надпись  эта  становится  совершенно  понятной,  если  предполо- 
жимъ, что  въ  ней  намекаетъ  Сандро  Боттичелли  на  преслѣдованія, 
которымъ  подвергался  Савонаролла,  и на  его  осужденіе  въ  1497  и 
1498  годахъ.  Три  лица,  привѣтствуемыя  ангелами  на  первомъ  планѣ 
картины,  вѣроятно,  олицетворяютъ  собою  мученичество  Савона- 
роллы, Доменико  Буонвичини  и Сильвестро  Маруфи,  земная  мис- 
сія которыхъ  обозначена  на  находящихся  при  нихъ  бандероляхъ 
слѣдующими  словами:  «НотіпіЬиз  Ъопае  ѵоіитаз». 

Такимъ  образомъ,  мы  имѣемъ  несомнѣнное  доказательство 
того,  что  въ  1500  году  Боттичелли  былъ  однимъ  изъ  самыхъ  го- 
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рячихъ  фанатиковъ  партіи  ріа^попі.  Вѣроятно,  ему  пришлось  ви- 
дѣть казнь  учителя  и слышать,  какъ  тотъ  же  народъ,  который 
радостно  рукоплескалъ  сосженію  произведеній  искуства,  такими 
же  радостными  криками  сопровождалъ  и мученическую  смерть 
домениканскаго  монаха-реформатора.  Нѣтъ  никакого  сомнѣнія,  что 
Боттичелли,  и послѣ  смерти  Савонароллы,  остался  такимъ  же  го- 
рячимъ послѣдователемъ  его  ученія,  какимъ  былъ  и прежде.  Партія 
ріа§попі  сохраняла  даже  въ  1323  году  извѣстную  силу  и вліяніе, 
какъ  это  мы  знаемъ  изъ  автобіографіи  Бенвенуто  Челлини.  Мо- 
жетъ быть,  эта  непоколебимая  вѣрность  преслѣдуемому  ученію  и 
была  причиной  возникновенія  тѣхъ  слуховъ,  которые  передаетъ 
Вазари;  несчастія  Боттичелли  можно,  до  нѣкоторой  степени,  при- 
писать преслѣдованіямъ,  которыхъ — какъ  это  весьма  вѣроятно  — 
онъ  не  избѣжалъ,  наравнѣ  съ  другими  послѣдователями  Савона- 
роллы. Вазари  сообщаетъ  намъ,  что  Сандро  Боттичелли,  къ  концу 
своей  жизни,  былъ  разбитъ  параличемъ  и съ  трудомъ  ходилъ  на 
костыляхъ.  Очень  можетъ  быть,  что  параличъ  ногъ  распространился 
и на  руки,  какъ  это  случилось  съ  Браманте;  при  этихъ  условіяхъ, 
конечно,  онъ  не  могъ  послѣ  1 300  года  продолжать  заниматься 
живописью.  Во  всякомъ  случаѣ,  сомнительно  утвержденіе,  что 
Боттичелли  умеръ  бы  съ  голоду,  если  бы  его  не  поддержали  друзья. 
При  нуждѣ  онъ  всегда  имѣлъ  возможность  обратиться  за  помощью 
къ  своему  отцу,  который,  около  1500  года,  былъ  человѣкомъ  до- 
вольно зажиточнымъ  и имѣлъ  собственный  домъ. 

Послѣднія  картины  Боттичелли  не  отличаются  ни  прежнею 
талантливостью  композиціи,  ни  прежнимъ  блескомъ  исполненія.  Его 
талантъ  видимо  слабѣлъ,  фантазія  истощалась.  Было  ли  то  резуль- 
татомъ старости,  или  же  вліянія,  какое  могла  оказать  на  впечатли- 
тельный умъ  Боттичелли  проповѣдь  Савонароллы,  - мы  не  знаемъ. 
Къ  тому  же,  нельзя  забывать,  что  начало  шестнадцатаго  вѣка 
ознаменовано  громадными  успѣхами  искуства,  благодаря  появленію 
Ліонардо  да-Винчи,  Фра-Бартоломмео,  Микеланджело  и Рафаеля, 
съ  которыми  Боттичелли  уже  не  могъ  конкуррировать.  Онъ  умеръ, 
почти  забытый,  въ  1310  году,  17  мая,  и былъ  похороненъ  въ 
церкви  Оньисанти,  гдѣ  и теперь  еще  находится  его  фреска,  изо- 
бражающая св.  Августина,  окруженнаго  книгами  и взирающаго  на 
небо. 

Во  всякомъ  случаѣ,  въ  живописи  XV  вѣка  Сандро  Боттичелли 
занимаетъ  такое  же  первенствующее  мѣсто,  какъ  и Фра-Филиппо 
Липпи,  Доменико  Гирландайо  и,  нѣсколько  позднѣе,  его  ученикъ, 
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Филиппипо  Липпи.  Будучи  такимъ  же  рѣшительнымъ  и сознатель- 
нымъ реалистомъ,  какъ  и всѣ  его  современники,  Боттичелли  внесъ> 
тѣмъ  не  менѣе,  въ  живопись  своеобразный  элементъ  фантастической 
концепціи,  грустной  мечтательности,  граціи,  романтизма,  благодаря 
которому  онъ  и теперь  еще  имѣетъ  для  насъ  живой  и непосред- 
ственный интересъ. 

Въ  заключеніе,  приводимъ  списокъ  произведеній  Боттичелли, 
заимствуя  его  изъ  книги  Крау  и Кавальказелле:  «СезсЬісЬіе  йег 
ііаІіапізсЬеп  Маіегеі». 

Флоренція , Уффиціи,  № 39. — Аллегорія:  «Рожденіе  Венеры». 

Флоренція,  Уффиціи,  № 1289. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна  съ  покрыва- 
ломъ на  головѣ. 

Флоренція,  Уффиціи,  № 1158. — Олофернъ. 

Флоренція,  Уффиціи,  № 1156. — Юдиѳь. 

Флоренція,  Академія  изящныхъ  искуствъ,  № 52.  — «Мадонна  съ  двумя  анге- 
лами, приподымающими  занавѣсъ». 

Флоренція,  Академія  изящныхъ  искуствъ,  № 48.  — Архангелъ  Рафаилъ  съ 
Товіемъ. 

Флоренція,  Академія  изящныхъ  искуствъ,  № 25. — Три  Архангела  съ  Товіемъ. 

Флоренція,  Академія  изящныхъ  искуствъ,  № 39. — Двѣ  сцены  изъ  жизни 
блаженнаго  Августина,  въ  манерѣ  Боттичелли. 

Флоренція,  Академія  изящныхъ  искуствъ,  № 46. — Круглое  изображеніе: 
Мадонна  съ  четырьмя  стоящими  и двумя  колѣнопреклоненными  святыми.  Нѣ- 
которыми учеными  оно  прописывается  Андреа  дель-Кастаньо. 

Флоренція,  Питти,  № 348. — Круглое  изображеніе:  «Богородица,  задумав- 
шаяся надъ  картиной,  которую  держитъ». 

Флоренція,  Питти,  № 357. — Богородица  держитъ  стоящаго  Божественнаго 
Младенца. 

Флоренція,  Питти,  № 333.  — Предполагаемый  портретъ  «Прекрасной 

Симонетты». 

Флоренція,  Риполи.  — Алтарное  изображеніе:  «Вѣнчаніе  Пресвятой  Богоро- 
дицы». 

Флоренція,  Са$а  Аіезвапсігі.  — Круглое  изображеніе:  «Мадонна  съ  Младей- 
цемъ  и ангелами». 

Флоренція,  галерея  Корсики,  № 13.  — Круглое  изображеніе:  «Два  ангела 
держатъ  вѣнецъ  надъ  Богородицей». 

Флоренція,  Ломбарди. — Мадонна. 

Флоренція , Огаіогіо  сП  5апІ  Апзапо.—  Четыре  аллегоріи,  изображающія  тор- 
жество Любви,  Цѣломудрія,  Времени  и Божественности. 

Волътерра , Бадіа. — Вѣнчаніе  Богородицы. 

Прато,  у г.  Нистри. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна». 

Эмполи,  Пъеве. — Св.  Севастіанъ. 

Римъ,  пал.  Боріезе. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна». 

Модена,  галерея,  № 28. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна». 


САНДРО  БОТТИЧЕЛЛИ.  49] 

Миланъ,  Амброзіанская  библіотека.  — Маленькое  круглое  изображеніе  Ма- 
донны. 

Туринъ,  галерея,  № 374. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Туринъ,  галерея,  № 587. — Аллегорія. 

Туринъ,  галерея,  № 591. —Три  архангела  съ  Товіемъ. 

Туринъ,  галерея,  № юо. — Разрушеніе  Іерусалима. 

Туринъ,  галерея,  № 586. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Берлинъ,  музей,  № 102  — Круглое  изображеніе  Мадонны. 

Берлинъ,  музей,  № юб. — Богородица  на  тронѣ. 

Берлинъ,  музей,  № 1117. — Мадонна. 

Берлинъ,  музей,  № 1124. — Венера  въ  позѣ  Венеры  Медицейской. 

Берлинъ,  музей,  № 8і. — Предполагаемый  портретъ  Лукреціи  Торнабуони. 
Берлинъ,  собраніе  Бачинскаго,  № 54.  — Круглое  изображеніе:  «Мадонна  съ 
Младенцемъ». 

Мюнхенъ,  Старая  Пинакотека,  № 555.— Положеніе  во  гробъ. 

Мюнхенъ,  собраніе  Видмана. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Альтенбургъ , галерея  Линденау,  № 123. — Мадонна  съ  Младенце.чъ. 

Дрезденъ,  галерея,  № 25. — Св.  Іоаннъ  Евангелистъ. 

Дрезденъ,  галерея,  № 27. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна  съ  Младенцемъ». 
Дрезденъ,  галерея,  № 28. — Галатея. 

Дрезденъ,  галерея. — Св.  Зиновій. 

Франкфуртъ  на-Майнѣ,  № 9.  — Марсій. 

Парижъ,  Лувръ,  № 196.— Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Парижъ,  Лувръ , № 169.— Венера  на  лугу. 

Петербургъ,  Эрмитажъ,  № 3. — Поклоненіе  волхвовъ. 

Лондонъ,  собраніе  Беркера,— Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Лондонъ , собраніе  Беркера. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Лондонъ,  собраніе  Беркера. — Венера  на  лугу. 

Лондонъ,  собраніе  Бромлея. — Двѣ  Венеры. 

Лондонъ,  собраніе  Бромлея. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна». 

Лондонъ,  собраніе  Майтланда. — Рождество  Христово. 

Лонбонъ , собраніе  Майтланда. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Лондонъ,  собраніе  Майтланда. — Круглое  изображеніе:  «Мадонна». 

Оксфордъ,  СкгізІсЫгсН- Саіі. , № 109  и но. — Сивиллы. 

Лондонъ,  у лорда  Элъхо. — Рождество  Христово. 

Лондонъ,  собраніе  графа  Дудлея.  — Круглое  изображеніе:  «Рождество 

Христово». 

Лондонъ,  Національная  галерея,  № 226. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Лондонъ,  Національная  галерея,  № 275. — Мадонна  съ  Младенцемъ. 

Гласговъ,  у Гамильтона. — Поклоненіе  волхвовъ. 

Лондонъ,  у Стирлинга. — Предполагаемый  портретъ  «Прекрасной  Симонетты». 
Парижъ,  собраніе  Рейзе. — Предполагаемый  портретъ  «Прекрасной  Симонетты». 
Парижъ,  собраніе  Рейзе. — Аллегорическая  фигура. 

Парижъ,  у Трикети. — Портретъ  мужчины. 


ГРАВИРОВАНІЕ  НА  ДЕРЕВѢ  ВЪ  РОССІИ. 


Статья  Ю.  Г.  Гасселъблата. 


ъ послѣднее  время  у насъ  стали  болѣе,  чѣмъ  прежде, 
интересоваться  прошедшимъ  отечественнаго  иску- 
ства,  разыскивать  по  архивамъ  относящіяся  до  его 
исторіи  данныя,  собирать  разбросанныя  въ  старыхъ 
изданіяхъ  полезныя  для  нея  свѣдѣнія  и на  осно- 
ваніи этихъ  матеріаловъ  составлять  болѣе  или  ме- 
нѣе цѣнныя  монографіи;  тѣмъ  не  менѣе,  появленія 
полной  и обстоятельной  исторіи  русскаго  искуства, 
по  всей  вѣроятности,  придется  ждать  еще  очень 
долго.  Для  того,  чтобы  было  возможно  начертать 
ее,  надо  пополнить  еще  многіе  существенные  пробѣлы  въ  томъ, 
что  до  сихъ  поръ  добыто  для  этой  задачи,  провѣрить  и освѣтить 
данныя  строгою  критикою  и связать  отдѣльные  факты  непрерыв- 
ною прагматическою  цѣпью. 

Въ  такомъ  положеніи  дѣла,  всякій  трудъ,  имѣющій  своимъ 
предметомъ  тотъ  или  другой  частный  вопросъ  исторіи  русскаго 
искуства,  долженъ  считаться  цѣннымъ  вкладомъ  въ  нее,  даже  въ 
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томъ  случаѣ,  если  онъ  состоитъ  лишь  въ  простой  группировкѣ 
имѣющихся  на  лицо  однородныхъ  данныхъ. 

Движимые  этою  мыслью,  мы  предприняли  сдѣлать  краткій 
очеркъ  исторіи  одной  маленькой  отрасли  графическихъ  искуствъ 
въ  Россіи,  а именно  ксилографіи,  и притомъ  только  за  послѣднее 
время. 

Исторія  эта  за  до-петровскую  эпоху  еще  въ  нѣкоторой  степени 
извѣстна,  благодаря  трудамъ  русскихъ  ученыхъ,  въ  особенности 
Д.  А.  Ровинскаго;  но  о новѣйшей  ксилографіи  нашей  имѣются 
лишь  весьма  смутныя  свѣдѣнія.  Вотъ  почему  мы  и хотимъ  остано- 
виться преимущественно  на  ней  своимъ  вниманіемъ. 

Такъ  какъ  въ  Россіи,  подъ  вліяніемъ  Византіи,  церковь  во- 
обще была  главною  насадительницею  и распространительницею  ис- 
куства,  то  она  первая  познакомила  нашихъ  предковъ  съ  графиче- 
скими искуствами,  проникшими  на  русскую  почву  почти  одновре- 
менно съ  мастерствомъ  книгопечатанія,  т.-е.  во  второй  половинѣ 
XVI  вѣка, — въ  то  самое  время,  когда  въ  Европѣ  гравированіе  во- 
обще и ксилографія  въ  частности  достигли  уже  высокой  сте- 
пени совершенства.  Само-собою  понятно,  что  у насъ  гравиро- 
ваніе на  деревѣ  явилось  прежде  прочихъ  графическихъ  искуствъ. 
Первымъ  политипажемъ  въ  Россіи  было  изображеніе  апостола 
Луки,  помѣщенное  въ  «Апостолѣ»  1564  года  — первой  книгѣ, 
напечатанной  въ  Россіи,  по  царскому  повелѣнію.  Подобная  за- 
висимость гравюры  отъ  книгопечатанія  была  продолжительна. 
Наши  гравюры  на  деревѣ  — говоритъ  В.  В.  Стасовъ  въ  сво- 
емъ отзывѣ  о капитальномъ  сочиненіи  Д.  А.  Ровинскаго:  «Русскіе 
граверы  и ихъ  произведенія  съ  1564  года  до  основанія  Академіи 
художествъ»  — являются  лишь  въ  видѣ  предмета  роскоши,  или 
прихоти,  въ  видѣ  иллюстрацій  для  нѣкоторыхъ  книгъ  религіознаго 
содержанія.  Когда  гравюра  на  деревѣ  пришла  въ  наше  отечество, 
изъ  нея  не  съумѣли  и не  нашли  нужнымъ  сдѣлать  того  многосто- 
ронняго приложенія,  какое  ей  было  дано  на  Западѣ. 

Немногія  гравюры  на  деревѣ,  непредназначенныя  для  иллю- 
стрированія книгъ,  начинаютъ  появляться  у насъ  только  въ  ХѴП 
столѣтіи  и вообще  очень  рѣдки.  Однако  у насъ  было  и народное, 
такъ  сказать,  доморощенное  гравированіе,  гораздо  болѣе  древнее, 
чѣмъ  книгопечатаніе.  Впослѣдствіи  оно  развилось  на  свой  ладъ, 
рядомъ  съ  гравированіемъ  на  деревѣ,  при  поддержкѣ  и подъ  ру- 
ководствомъ правительства,  въ  западно-европейскомъ  смыслѣ,  и не 
могло  оказать  ни  малѣйшаго  вліянія  на  развитіе  графическаго  иску- 
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ства.  Въ  теченіе  почти  двухъ  столѣтій,  наше  гравированіе  нахо- 
дилось подъ  ферулою  Церкви.  Вѣдь  и самое  искуство  книгопеча- 
танія введено  было  только  въ  видахъ  освобожденія  религіозныхъ 
и церковныхъ  книгъ  отъ  произвола  переписчиковъ  и для  приданія 
этимъ  произведеніямъ  единообразнаго  и неизмѣннаго  характера  и 
неискаженное™  текста.  То  же  самое  должно  сказать  о рисункахъ 
и типографскихъ  украшеніяхъ,  каковы  заглавныя  буквы,  заставки 
и т.  д.,  которыя  поэтому  постоянно  повторялись. 

Какъ  было  сказано  выше,  произведенія  церковной  литературы 
и народныя  книги  большею  частью  сводились  къ  одному,  потому 
что  послѣднія  изготовлялись  для  народа  духовенствомъ  и преслѣ- 
довали исключительно  религіозныя  цѣли.  Вотъ  почему,  въ  1674  году, 
былъ  изданъ  указъ  о томъ,  что  «многіе  торговые  люди,  рѣзавъ 
на  доскахъ,  печатаютъ  на  бумагѣ  листы  иконъ  святыхъ  изображе- 
нія, иніи  же  велми  неискусніе  и неумѣющіе  иконнаго  мастерства 
дѣлаютъ  рѣзи  странно...  и чтобы  на  бумажныхъ  листахъ  иконъ 
святыхъ  не  печатали  и нѣмецкихъ  еретическихъ  не  покупали  и въ 
рядахъ  по  крестцамъ  не  продавали;  а если  сему  кто  учинится  пре- 
ступенъ... тому  быти  отъ  Великихъ  Государей  въ  жестокомъ  на- 
казаніи, и тѣ  продажные  листы  взямше  безцѣнно  истребятся,  а 
сверхъ  того  на  томъ  доправятъ  болшую  пеню». 

На  народное  художество  не  обращали  никакого  вниманія,  и 
потому  оно  не  могло  живительно  и плодотворно  вліять  на  мона- 
стырское и церковное  искуство,  которое,  такимъ  образомъ,  вскорѣ 
дошло  до  простаго  ремесла,  вплоть  до  ХѴШ  столѣтія  не  дѣлав- 
шаго ни  малѣйшихъ  успѣховъ,  хотя  рядомъ  съ  московской  и кіево- 
львовской  школами  развилось  еще  нѣсколько  другихъ,  каковы  напр. 
черниговская,  могилевская,  виленская  и т.  д.,  которыя,  впрочемъ, 
главнымъ  образомъ,  всегда  оставались  исключительно  книгопечат- 
ными заведеніями.  Съ  другой  стороны,  народное  гравированіе,  ко- 
торое впослѣдствіи  стало  исполняться  нетолько  на  деревѣ,  но 
также  на  стали  и мѣди,  замерло  собственно  въ  первыхъ  же  своихъ 
зачаткахъ. 

Хотя  «лубочныя  картины»,  какъ  мы  называемъ  эти  произве- 
денія народнаго  искуства,  почти  не  имѣютъ  никакого  художествен- 
наго значенія  и отличаются  неправильностью  рисунка,  отсутствіемъ 
пропорціональности  и перспективы  въ  очертаніяхъ  и тѣняхъ,  не- 
удовлетворительностью группировки  и композиціи,  однако  онѣ 
даютъ  богатый  матеріалъ  для  изслѣдованія  и разъясненія  нрав- 
ственной и духовной  жизни  народа,  его  воззрѣній,  нравовъ  и обы- 
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чаевъ;  мы  находимъ  въ  нихъ  весь  сказочный  міръ  русскаго  народа. 
Если  къ  этому  присоединить,  что,  въ  рукахъ  народа,  гравированіе 
на  деревѣ  развило  особую  технику,  и что  имъ  занимались  цѣлыя 
селенія,  у которыхъ  оно  составляло  и до  сихъ  поръ  составляетъ 
родъ  домашняго  промысла,  то  было  бы,  конечно,  интересно,  нѣ- 
сколько подробнѣе  разсмотрѣть  этотъ  предметъ.  Но  это  не  вхо- 
дитъ въ  нашу  программу,  и мы,  только  для  лучшей  характеристики 
дѣла,  указываемъ  на  подобный  дуализмъ,  проявляющійся  въ  Рос- 
сіи болѣе,  чѣмъ  гдѣ-либо. 

Что  касается  до  развитія  гравированія  на  деревѣ,  въ  тѣсномъ 
смыслѣ  слова,  то,  какъ  уже  сказано,  вплоть  до  XVIII  столѣтія,  мы 
встрѣчаемся  съ  этимъ  искуствомъ  только  въ  типографскихъ  за- 
веденіяхъ и печатняхъ.  Неранѣе,  какъ  въ  первой  половинѣ  прошлаго 
столѣтія,  въ  Москвѣ  учреждена  была  гравировальная  школа,  на- 
ходившаяся подъ  наблюденіемъ  генералъ-фельдцейхмейстера  Брюса. 
Съ  этого-то  времени  и начинается  у насъ  правильная  подготовка 
граверовъ-ксилографовъ.  Изъ  московской  школы  вышли,  между 
прочимъ,  разныя  картографическія  произведенія. 

Съ  открытіемъ,  въ  началѣ  второй  половины  ХѴШ  столѣтія, 
класса  гравировальнаго  искуства  при  Академіи  наукъ,  судьба  гра- 
фическихъ искуствъ  въ  Россіи  могла  считаться  обезпеченной. 
Но  учрежденіе  этого  класса  могло  принести  собственно  кси- 
лографіи лишь  косвенную  пользу:  за  гравировкою  на  мѣди  и на 
стали,  а потомъ  на  камнѣ,  ксилографія  была  почти  совершенно 
забыта,  да  и до  сихъ  поръ  еще  играетъ  у насъ  невидную  роль. 
Такъ,  наир.,  даже  при  Академіи  художествъ,  для  гравированія  на 
деревѣ  нѣтъ  особаго  класса;  его  отодвинула  на  второй  планъ —какъ 
это,  впрочемъ,  происходило  и вездѣ,  у насъ  только,  можетъ  быть, 
продолжительнѣе  и основательнѣе,  чѣмъ  у другихъ, — болѣе  эле- 
гантная металлографія,  которая,  большею  частью,  является  къ  услу- 
гамъ высшихъ  общественныхъ  классовъ. 

У нашего  гравированія  на  мѣди  есть  уже  своя  исторія,  которая 
идетъ  рядомъ  съ  развитіемъ  начертательныхъ  искуствъ  въ  Россіи 
вообще  и потому  представляетъ,  съ  одной  стороны,  тѣ  же  самыя  фазы 
то  большаго,  то  меньшаго  вліянія  на  нее  различныхъ  западныхъ 
школъ,  а съ  другой  стороны — тѣ  же  самые  порывы  и то  же  са- 
мое стремленіе  къ  самостоятельности  и національному  своеобразію. 
Мы  уже  можемъ  насчитать  цѣлыя  поколѣнія  граверовъ  на  мѣди 
и вправѣ  гордиться  ими,  потому  что  они  дѣлаютъ  честь  какъ  Рос- 
сіи, самой  по  себѣ,  такъ  и ея  искуству  вообще.  Чемезовъ,  Берсе - 
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невъ,  Уткинъ,  Галактіоновъ , братья  Чесскіс,  О лещинскій,  Пищалкинъ, 
Іорданъ,  Пожалостинъ — вотъ  главные  представители  этой  почти 
полутораста-лѣтней  исторіи  русскаго  гравированія  на  мѣди  и на 
стали. 

Совсѣмъ  другое  дѣло  — русская  ксилографія:  Тогда  какъ  на 
Западѣ,  уже  со  временъ  Бевика,  для  этого  искуства  настала  новая 
эпоха  высокаго  развитія  и процвѣтанія,  въ  Россіи  гравированію  на 
деревѣ  удалось  возродиться  только  лѣтъ  сорокъ  тому  назадъ  и 
приходится  постоянно  бороться  съ  быстро-возрастающею  конкур- 
ренціею  всякихъ  другихъ  способовъ  размноженія  эстамповъ.  Этого 
мало:  успѣхамъ  гравюры  мѣшало,  кромѣ  того,  отсутствіе  спроса  на 
нее.  Иллюстрированіе  книгъ  у насъ  еще  до  сихъ  поръ  въ  какомъ-то 
дѣтскомъ  состояніи,  и если  взять  въ  разсчетъ  то,  что  было  лѣтъ 
30  или  40  тому  назадъ,  надо  будетъ  признать,  что  положеніе  этого 
дѣла  у насъ  даже  ухудшилось.  Въ  Россіи  нѣтъ  ни  одного  иллю- 
стрированнаго полнаго  изданія  сочиненій  отечественныхъ  поэтовъ  и 
писателей.  Тамъ  же,  гдѣ  мы  встрѣчаемъ  иллюстраціи,  онѣ  большею 
частію  оказываются  иностранными,  и вся  потребность  въ  нихъ  огра- 
ничивается почти  только  однимъ  кругомъ  научныхъ  (медицинскихъ 
и естественно-историческихъ),  техническихъ,  да  развѣ  еще  нѣсколь- 
кихъ историческихъ  сочиненій,  или  описаній  путешествій  (для  кото- 
рыхъ обыкновенно  заимствуются,  вмѣстѣ  съ  переведеннымъ  съ  ино- 
страннаго языка  текстомъ,  и иностранные  клише),  и немногими  ще- 
гольскими и роскошными  изданіями  разнаго  рода.  Что  же  касается 
до  «альманаховъ»  прежняго  времени  и нынѣшнихъ  иллюстрирован- 
ныхъ журналовъ,  которыхъ  у насъ  насчитывается  не  болѣе  двадцати, 
притомъ  большею  частію  не  заслуживающихъ  особеннаго  вниманія, 
то  первые  часто  прибѣгали  къ  литографіи  и къ  гравировкѣ  на 
стали,  а вторые,  въ  послѣднее  время,  обратились  къ  новѣйшимъ 
способамъ  воспроизводительнаго  искуства,  т.-е.  къ  цинкографіи, 
фотогравюрѣ,  фототипіи  и т.  д.,  или  также  пробавляются  преиму- 
щественно иностранными  издѣліями. 

Вотъ  почему  весьма  характеристично,  что  на  Западѣ  граверы 
на  мѣди,  по  чисто-матеріальному  разсчету,  нерѣдко  принимались 
за  гравированіе  на  деревѣ,  особенно  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  иллю- 
стрированные журналы  стали  такъ  сильно  развиваться;  между  тѣмъ, 
у насъ,  многіе  граверы  на  деревѣ,  если  имѣли  на  то  средства,  либо 
открывали  типографіи,  служащія  для  совершенно  практическихъ 
цѣлей,  случайныя  печатни  и т.  д , либо  находились  вынужденными 
браться  за  какое-нибудь  совершенно  постороннее  дѣло.  Столь  же 
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характеристично  и знаменательно  другое  обстоятельство,  а именно 
что  число  настоящихъ  рисовальщиковъ  у насъ  крайне  незначи- 
тельно, что  живописцы  большею  частію  нисколько  не  облегчаютъ 
ксилографу  перевода  рисунка  въ  технику  грабштихеля,  что  въ 
довольно  частой  неудовлетворительности  и нехудожественности 
произведеній  нашихъ  ксилографовъ  нисколько  не  виновато  «изго- 
товленіе массами»,  и что,  по  всему  этому,  въ  настоящее  время 
почти  не  можетъ  быть  рѣчи  о «стилѣ»  русской  гравюры  на 
деревѣ. 

Если,  такимъ  образомъ,  принять  въ  соображеніе  непомѣрно 
малое  вниманіе,  оказываемое  гравюрѣ  на  деревѣ  въ  руководящихъ 
художественныхъ  кружкахъ,  незначительный  спросъ  на  нее,  и то 
обстоятельство,  что  гравированіе  на  деревѣ,  какъ  и всякое  графи- 
ческое искуство,  собственно  не  представляетъ  ничего  самостоятель- 
наго, а служитъ  отраженіемъ  свободнаго  художественнаго  твор- 
чества, то  само-собою  станетъ  понятно,  почему  въ  данную  минуту 
положеніе  ксилографіи  у насъ  далеко  незавидно.  Это  тѣмъ  болѣе 
странно,  что  первый  иллюстрированный  журналъ  въ  Россіи— а вѣдь 
съ  этими  журналами  въ  послѣднее  время  тѣсно  связано  развитіе  кси- 
лографіи— появился  еще  въ  1833  году,  всего  черезъ  два  года  послѣ 
основанія  журнала  «Ма^азіп  ріпогездие»,  этого  двигателя  новѣйшей 
ксилографіи  во  Франціи.  Въ  означенномъ  году,  французъ  Огюстъ 
Семенъ  сталъ  издавать  въ  Москвѣ  «Живописное  Обозрѣніе»,  про- 
существовавшее, впрочемъ,  недолго;  оно  почти  исключительно 
пользовалось  деревяшками  «Ма§а$іп  ріпогезрие»  и не  имѣетъ  ничего 
общаго  съ  нынѣшнимъ  «Живописнымъ  Обозрѣніемъ»  (изд.  подъ 
редакціею  сперва  Полеваго,  а потомъ  Добродѣева),  кромѣ  развѣ  того, 
что  и этотъ  новѣйшій  иллюстрированный  журналъ  издается,  глав- 
нымъ образомъ,  при  содѣйствіи  французскихъ  ксилографовъ. 

При  всемъ  томъ,  русская  ксилографія  можетъ  указать  на  нѣ- 
сколько довольно  выдающихся  своихъ  силъ  и произведеній.  Новѣй- 
шее развитіе  ея  у насъ  связано,  главнымъ  образомъ,  съ  именами 
трехъ  бароновъ:  Неттелыорста,  Клодта  и Майделя.  Первый  изъ 
нихъ  занимался  дѣломъ  только  какъ  диллетантъ,  и работы  его 
самого  и его  учениковъ  еще  заставляли  желать  очень  многаго 
какъ  въ  техническомъ,  такъ  и въ  художественномъ  отношеніяхъ; 
но  труды  обоихъ  другихъ  достойны  серіознаго  вниманія. 

Баронъ  Людвигъ  Майделъ , другъ  Неффа,  фонъ-Кюгельгена  и, 
главнымъ  образомъ,  Людвига  Рихтера,  который  въ  своей  автобіо- 
графіи отзывается  о Майделѣ  и о заслугахъ  его  съ  большимъ  со- 
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чувствіемъ,  былъ  выдающаяся,  многосторонне-развитая  личность, 
одаренная  талантомъ,  проявившимся  почти  во  всѣхъ  отрасляхъ  на- 
чертательныхъ искуствъ.  Начавъ  свою  каррьеру  въ  военной  службѣ, 
онъ  вскорѣ  оставилъ  ее  и всецѣло  посвятилъ  себя  искуству.  Съ 
цѣлію  своего  художественнаго  развитія,  онъ  отправился,  въ  обще- 
ствѣ названныхъ  выше  друзей,  въ  чужіе  края  и провелъ  три  года 
(1823  — 1826)  преимущественно  въ  Италіи.  По  возвращеніи  въ  род- 
ной свой  городъ,  Дерптъ,  онъ  стадъ  заниматься  не  только  живо- 
писью, но  и другими  отраслями  искуства.  Написавъ  два  напрестоль- 
ныхъ образа — одинъ,  большой,  для  Ревеля,  а другой,  меньшій,  для 
сельской  церкви, — бар.  Майдель  вылѣпилъ  изъ  глины  модели  двухъ 
апостоловъ,  заказалъ  въ  готическомъ  стилѣ  рѣзной  алтарь  съ  ка- 
ѳедрой и купелью,  исполненные  по  его  рисункамъ,  изваялъ  для 
дерптскего  университета  мраморный  бюстъ  одного  изъ  тамошнихъ 
профессоровъ,  отчеканилъ  серебряный  книжный  переплетъ  и гра- 
вировалъ на  мѣди  разныя  старинныя  и свои  собственныя  компо- 
зиціи, напр.  изображеніе  притчи  о блудномъ  сынѣ,  иллюстраціи 
къ  «Ундинѣ»  Фукё  и къ  составленной  имъ  самимъ,  по  старымъ 
лѣтописямъ,  «Исторіи  лифляндскаго  дворянства»,  которую  изда- 
валъ выпусками,  и нѣсколько  другихъ  вещей.  Существуютъ  также 
литографіи  его  работы,  между  которыми  наиболѣе  замѣчательны 
чрезвычайно  типичныя  и юмористическія  фигуры  животныхъ  изъ 
басенъ  Крылова. 

Какъ  ни  разнообразны  были  занятія  бар.  Майделя,  онъ  заду- 
малъ заняться  еще  и гравированіемъ  на  деревѣ.  Съ  этою  цѣлью, 
онъ,  въ  теченіи  нѣсколькихъ  недѣль,  знакомился  въ  Берлинѣ,  у 
Унцельмана  и другихъ,  съ  новыми  техническими  пріемами  этого 
искуства.  Затѣмъ,  въ  1835  году,  онъ  открылъ  въ  Дерптѣ  ксилогра- 
фическую мастерскую.  Дабы  не  отстать  отъ  западнаго  производ- 
ства, бар.  Майдель  выписалъ  себѣ  изъ  Лейпцига  въ  помощники 
опытнаго  ксилографа  Шмидта , который  впослѣдствіи  перебрался 
въ  Петербургъ.  Главная  особенность  Майдельской  мастерской  за- 
ключалась въ  томъ,  что  всѣ  выходившія  изъ  нея  изданія,  Какъ 
предпринятыя  по  собственному  почину  барона,  такъ  и заказныя, 
всегда  исполнялись  по  собственнымъ  композиціямъ.  Изданія  эти  были 
весьма  различны,  каковы  напр.  иллюстраціи  къ  Исторіи  Петра  Ве- 
ликаго, къ  Сборнику  индѣйскихъ  сказокъ,  къ  поэмѣ  Рюкерта 
«Наль  и Дамаянти»,  къ  Сѣвернымъ  Преданіямъ,  собраннымъ  К. 
Русвурмомъ,  къ  извѣстной  «Естественной  Исторіи»  Шуберта.  Для 
«Пѣсни  пѣсней»  Соломона,  Майдель  вырѣзалъ  на  деревѣ  множе- 
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ство  иллюстрацій  съ  миніатюръ,  пріобрѣтенныхъ  Императрицею. 
Затѣмъ,  мы  встрѣчаемъ  у него  азбуку  въ  рисункахъ,  изъ  кото- 
рыхъ нѣкоторые  прелестно  задуманы  и превосходно  гравированы, 
виньетки  для  календарей  и альманаховъ,  политипажи  для  на- 
учныхъ и техническихъ  изданій  и т.  д.  Бар.  Майдель  написалъ 
также  «Руководство  къ  гравированію  на  деревѣ»,  оставшееся,  къ 
сожалѣнію,  неизданнымъ. 

Одинъ  изъ  главныхъ  учениковъ  бар.  Май  деля,  Александръ 
Гернъ,  послѣ  тщетной  попытки  получить  отъ  Императорской  Ака- 
деміи художествъ  званіе  свободнаго  художника  по  части  ксило- 
графіи, уѣхалъ  въ  Лейпцигъ,  и тамъ,  въ  1844  году,  поступилъ  въ 
школу  Крецшмера.  Нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ,  онъ  умеръ,  ка- 
жется, въ  Берлинѣ.  Другой  способный  ученикъ  Майделя,  Калли, 
впослѣдствіи  перешелъ  на  живопись;  третій,  Михельсонъ,  перебрался 
въ  Москву,  но  подъ-конецъ,  не  находя  тамъ  примѣненій  для  своего 
искуства,  долженъ  былъ  сдѣлаться  домашнимъ  учителемъ.  Нако- 
нецъ, четвертый  и послѣдній  Майдельскій  ученикъ,  Августъ  Лаугель, 
послѣ  смерти  своего  наставника,  въ  1847  году,  отправившійся  въ 
Петербургъ,  принадлежитъ  теперь  къ  числу  нашихъ  лучшихъ  кси- 
лографовъ. При  содѣйствіи  цѣлаго  ряда  учениковъ,  онъ  изгото- 
вляетъ въ  своей  мастерской  чертежи  для  разныхъ  литературныхъ 
и научныхъ  журналовъ  и иллюстраціи  для  отдѣльныхъ  сочиненій. 
Уже  у Майделя  Даугель  научился  работать  грабштихелемъ  на  серд- 
цевинѣ (НігпЬоІг);  затѣмъ  онъ  усовершенствовался  въ  Петербургѣ, 
въ  «Рисовальной  школѣ»,  существовавшей  въ  вѣдомствѣ  Мини- 
стерства финансовъ,  и въ  Академіи.  Лучшія  произведенія  его  всегда 
удостоивались  одобренія  Академіи,  которая,  наконецъ,  признала  и 
ксилографію  полноправнымъ  искуствомъ.  Къ  такимъ  произведені- 
ямъ Даугеля  слѣдуетъ  отнести  «Голову  еврея»  (1875  г.),  исполнен- 
ную съ  находящагося  въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ  оригинала  Ли- 
венса  (картину  эту  еще  недавно  ошибочно  принимали  за  произве- 
деніе Рембрандта),  портретъ  Петра  Великаго  (1875  г.)  по  гравюрѣ 
I.  Гоубракена,  съ  оригинала  Мора,  и въ  особенности  портретъ  Мар- 
тина Лютера,  доставившій  нашему  ксилографу,  въ  1883  году,  зва- 
ніе класснаго  художника  второй  степени.  Даугель  исполнилъ  эту 
работу  по  случаю  450  лѣтняго  юбилея  Лютера.  Этотъ  портретъ 
заслуживаетъ  особеннаго  вниманія  потому,  что  художникъ  не  при- 
держивался въ  немъ  прямо  того  или  другаго  оригинала,  а свободно 
подражалъ  разнымъ  стариннымъ  гравюрамъ. 
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Но  мы  зашли  значительно  впередъ.  Вернемся  къ  зачаткамъ  на- 
шей современной  ксилографіи. 

Въ  одно  время  съ  Майделемъ,  занялся  въ  Петербургѣ  гравиро- 
ваніемъ на  деревѣ,  совершенно  самостоятельно,  еще  другой  артистъ, 
баронъ  К.  Клодтъ,  можетъ  быть,  по  совѣту  Неттельгорста.  Однако 
есть  поводъ  предполагать,  что  дерптская  школа  оказала  немалое 
вліяніе  на  ксилографическую  мастерскую  бар.  Клодта — первое  заве- 
деніе такого  рода  въ  Петербургѣ.  Вопервыхъ,  большая  часть  Май- 
дельскихъ  политипажей  шла  въ  Петербургъ,  гдѣ  въ  то  время  для  по- 
добныхъ работъ  еще  не  было  достаточно  подготовленныхъ  силъ, 
а вовторыхъ,  способъ  гравированія  черточками,  котораго  преиму- 
щественно придерживался  Клодтъ  въ  своей  мастерской,  былъ,  такъ 
сказать,  придуманъ  для  Россіи  упомянутымъ  выше  ученикомъ  Май- 
деля,  Михельсономъ.  Онъ  первый  отказался  отъ  употребленія  шпиц- 
штихеля. 

Баронъ  Константинъ  Карловичъ  Клодтъ  фонъ  - Юріенсбуріъ, 
братъ  знаменитаго  скульптора,  подобно  Майделю  состоявшій  въ 
военной  службѣ,  благодаря  своимъ  связямъ,  успѣлъ  первый  отпра- 
виться, въ  1835  Г°ДУ>  за  границу  на  счетъ  Академіи,  для  своего 
усовершенствованія  въ  ксилографіи.  Онъ  поѣхалъ  въ  Парижъ,  гдѣ 
нѣсколько  лѣтъ  занимался  подъ  руководствомъ  извѣстнаго  Поррё, 
выказалъ  замѣчательный  талантъ,  всегда  умѣлъ  хорошо  передавать 
характеръ  оригинала,  что  обусловливалось  отчасти  тѣмъ,  что  онъ 
самъ  рисовалъ  весьма  недурно.  Имена  нашихъ  художественно-обра- 
зованныхъ ксилографовъ  всегда  находятся  въ  связи  съ  какимъ-либо 
иллюстрированнымъ  журнальнымъ  предпріятіемъ.  Такъ  было  и съ 
Клодтомъ,  имя  котораго  впервые  стало  пользоваться  извѣстностью, 
благодаря  Кукольниковской  «Илюстраціи».  По  переходѣ  этого 
изданія,  въ  1847  году,  въ  РУКИ  Крашенинникова  и Крылова,  подъ 
редакцію  камергера  Башуцкаго,  послѣдній  завелъ  для  этого  жур- 
нала свою  собственную  ксилографическую  мастерскую,  управленіе 
которой  принялъ  на  себя  баронъ  Клодтъ.  Мастерская  эта,  просу- 
ществовавшая недолго,  потому  что  изданіе  упомянутаго  журнала 
черезъ  нѣсколько  лѣтъ  прекратилось,  работала  не  только  на  него, 
но  и для  множества  литературныхъ  трудовъ,  за  изданіе  кото- 
рыхъ брались  Башуцкій,  книгопродавецъ  Юнгмейстеръ  и др.,  а 
также  для  медицинскихъ,  техническихъ  и другихъ  сочиненій.  Какъ 
это  по  большей  части  случается  въ  ксилографическихъ  заведеніяхъ, 
и здѣсь  работа  талантливаго  ученика  нерѣдко  являлась  въ  свѣтъ 
подъ  фирмою  хозяина  и наставника,  хотя,  въ  иныхъ  случаяхъ,  послѣд- 
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ній  только  слегка  прикасался  къ  ней.  Особенно  сильно  практико- 
валось это,  говорятъ,  въ  мастерской  ученика  барона  Клодта, 
Бернардскаю , который,  однако  же,  вскорѣ  сдѣлался  самостоятель- 
нымъ рѣзчикомъ  и имѣлъ  средства  открыть  собственную  мастер- 
скую. Такими  способными  учениками  были  Бронниковъ,  Гогенфелъ- 
денъ  и рано  скончавшійся  наставникъ  послѣдняго,  Дерикеръ  (съ  1829 
по  1853  или  1854  годъ), — высокодаровитый  художникъ,  совершенно 
молодымъ  человѣкомъ  поступившій,  въ  качествѣ  гравера  на  стали, 
въ  Экспедицію  заготовленія  государственныхъ  бумагъ,  но  вскорѣ 
принявшійся  за  гравированіе  на  деревѣ  и впослѣдствіи  заведшій 
свою  собственную  небольшую  мастерскую.  Дерикеръ  былъ  хоро- 
шій рисовальщикъ;  въ  его  иллюстраціяхъ  и художественныхъ  кар- 
рикатурахъ  всегда  видна  бойкая  манера  рисовки  перомъ;  грави- 
рованію же  тонами  онъ  не  придавалъ  большаго  значенія.  Бронниковъ 
впослѣдствіи  всецѣло  посвятилъ  себя  живописи  и въ  настоящее 
время  живетъ  въ  Римѣ,  нося  титулъ  профессора  нашей  Академіи 
художествъ  по  части  исторической  и жанровой  живописи.  Онъ 
былъ  въ  мастерской  Бернардскаго  одною  изъ  такихъ  же  главныхъ 
опоръ,  какими  Дерикеръ  и Сѣряковъ  были  въ  мастерской  Клодта 
и Башуцкаго.  Кромѣ  того,  изъ  нея  вышли:  Г.  Линкъ,  извѣстный 
ксилографъ  «Кладдерадача»  (онъ  очень  скоро  перебрался  въ  Бер- 
линъ), и Эд.  Даммюллсръ,  заправлявшій  впослѣдствіи  мастерскою 
«Всемірной  Иллюстраціи»  Гоппе.  Гогенфелъденъ  усвоилъ  себѣ  бой- 
кую манеру  своего  учителя,  Дерикера,  которая  прекрасно  подхо- 
дила, напр.,  къ  своеобразнымъ  рисункамъ  Микѣшина,  и работалъ, 
между  прочимъ,  для  юмористическихъ  листковъ:  «Весельчакъ»  и 
«Гудокъ»  (1858  — 1860  г.),  для  Плюшаровской  «Библіотеки  путе- 
шествій», для  роскошнаго  изданія  Разина:  «Италія»  (въ  началѣ 
шестидесятыхъ  годовъ),  для  Баумановской  «Иллюстраціи»,  которая 
издавалась  въ  концѣ  пятидесятыхъ  и началѣ  шестидесятыхъ  годовъ 
и мастерская  которой  впослѣдствіи  перешла  въ  руки  Брожа  и Бах- 
манна.  Въ  настоящее  время  Гогенфельденъ  занимаетъ  видное  мѣсто 
въ  Экспедиціи  заготовленія  государственныхъ  бумагъ  и,  переставъ 
заниматься  самъ  гравированіемъ  на  деревѣ,  преподаетъ  это  иску- 
ство  въ  Рисовальной  школѣ  Императорскаго  Общества  поощренія 
художествъ,  одномъ  изъ  весьма  немногихъ  заведеній  въ  Россіи,  гдѣ 
этотъ  родъ  гравированія  поддерживается  систематически.  Къ  кси- 
лографамъ прежняго  поколѣнія  принадлежалъ  также  Куренковъ,  да- 
ровитый сотрудникъ  «Искры»,  юмористическаго  листка  пятидеся- 
тыхъ годовъ,  и ученикъ  мастерской  Бернардскаго, 
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Хотя  многимъ  изъ  перечисленныхъ  художниковъ  и приходи- 
лось, какъ  мы  уже  сказали,  нерѣдко  работать  подъ  чужою  фир- 
мою, однако  можно  указать  на  нѣкоторыя  вещи,  которыя  несо- 
мнѣнно исполнены  ими  и иногда  помѣчены  ихъ  именами.  Такъ, 
напр.,  мы  знаемъ,  что  Дерикеромъ  исполнены  превосходныя  иллю- 
страціи къ  юмористическому  сочиненію  Мятлева:  «Путешествіе  ма- 
дамъ де-Курдюковъ»,  и лучшіе  политипажи  къ  изданному  въ 
1841  году  Я.  Исаковымъ  альбому:  «Наши,  списанные  съ  натуры  рус- 
скими» (подражаніе  извѣстному  сочиненію:  «Без  ігап^аіз  сЬег  еих- 
тётез»);  имъ  же  изготовлены  иллюстраціи  къ  Путешествію  Исле- 
нева  и гравированы  на  деревѣ  большіе  рисунки  въ  роскошномъ 
изданіи  Сологубовскаго  «Тарантаса ж Менѣе  значительные  рисунки 
послѣдней  книги  исполнены  Бронниковымъ,  на  львиную  долю  ко- 
тораго приходятся  сто  изданныхъ  Бернардскимъ  художественно- 
реалистичныхъ и вполнѣ  національныхъ  иллюстрацій  къ  Гоголев- 
скимъ «Мертвымъ  душамъ»;  нѣкоторые  рисунки  въ  Кукольников- 
ской  «Художественной  Газетѣ»  (1838  —1842  г.)  также  гравированы 
Бронниковымъ. 

Слѣдя  далѣе  за  исторіею  нашей  ксилографіи,  мы  убѣждаемся, 
что  въ  концѣ  сороковыхъ,  а также  въ  пятидесятыхъ  и шестиде- 
сятыхъ годахъ,  иллюстрированіе  книгъ,  при  помощи  оригинальной 
и національной  ксилографіи,  не  только  практиковалось  чаще,  но  и 
было  сравнительно  выше,  чѣмъ  въ  настоящее  время,  когда  главную 
роль  сталъ  у насъ  играть  механическій  способъ  воспроизведенія,  да 
притомъ  еще  съ  сильною  примѣсью  заграничной  работы.  Мѣсто 
книжной  иллюстраціи,  къ  которой  мы  относимъ  также  художествен- 
ныя украшенія  прежнихъ  альманаховъ,  календарей  и т.  д.,  заступили 
иллюстрированные  журналы.  Съ  начала  семидесятыхъ  годовъ,  они 
начинаютъ  быстро  развиваться,  такъ  что  могутъ  существовать  ря- 
домъ съ  заграничными  изданіями  подобнаго  рода.  Этому  они  обя- 
заны отчасти  школѣ  ксилографовъ,  вызванной  къ  жизни  Л.  Сѣрл- 
ковымъ,  а отчасти  такимъ  предпріимчивымъ  издателямъ,  какъ  Ад. 
Марксъ  и Г.  Гоппе.  Съ  ходомъ  дѣятельности  этихъ  двухъ  лицъ 
тѣсно  связано  имя  Сѣрякова. 

Въ  настоящемъ  краткомъ  очеркѣ  было  бы  неумѣстно  входить 
въ  подробности  біографіи  этого  высокодаровитаго  художника 
(род.  въ  1824,  ум.  въ  1 88 1 году,  въ  Ниццѣ).  Родомъ  крестьянинъ, 
онъ  былъ  принужденъ  прокладывать  себѣ  дорогу  самоучкой,  а 
потомъ,  будучи  уже  художникомъ,  служить  нижнимъ  чиномъ  въ 
корпусѣ  топографовъ  и дворникомъ.  Не  смотря  на  это,  онъ  достигъ 
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того,  что  сдѣлался  единственнымъ  «академикомъ  по  ксилографіи»,  на 
котораго  можетъ  указать  исторія  нашего  искуства. 

Сѣряковъ  составилъ  себѣ  громкое  имя  не  только  въ  Россіи, 
но  и во  Франціи.  Замѣтимъ  мимоходомъ,  онъ— единственный  кси- 
лографъ, которымъ  занялись  наши  историки  искуства  и о кото- 
ромъ много  написано,  какъ  у насъ,  такъ  и во  Франціи,  гдѣ  онъ 
провелъ  нѣсколько  лѣтъ,  лучшихъ — какъ  онъ  самъ  ихъ  называлъ — 
лѣтъ  своей  жизни  1). 

Доказательствомъ  его  особой  даровитости  и способности  къ 
художественному  труду  можно  считать  уже  то  весьма  характери- 
стичное, при  прежднихъ  нашихъ  порядкахъ,  обстоятельство,  что, 
въ  царствованіе  императора  Николая  I,  ему,  простому  рядовому, 
все-таки  удалось  попасть  въ  Академію  художествъ. 

Артистическая  дѣятельность  Сѣрякова  обнимаетъ  собою  время 
съ  1845  по  !88і  Г°ДЪ  и можетъ  быть  раздѣлена  на  три  періода. 
Первый  простирается  до  1849  года.  Это  — то  время,  когда  Сѣря- 
ковъ, самоучкою  (онъ  работалъ  сначала  перочиннымъ  ножемъ  на 
деревѣ  съ  продольными  фибрами),  трудился  для  дѣтскихъ  книгъ, 
издававшихся  Студитскимъ,  и для  Кукольниковской  «Иллюстраціи». 
Конечно,  эти  работы,  превосходя  произведенія  другихъ  ксилогра- 
фовъ того  времени,  все-таки  далеко  уступаютъ  позднѣйшимъ  тру- 
дамъ Сѣрякова.  Но,  по  мѣрѣ  навыка  въ  дѣлѣ,  онъ  совершенство- 
вался, и его  политипажи  пятидесятыхъ  годовъ  уже  отличаются  свое- 
образнымъ характеромъ  и оригинальною  техникою.  Въ  сентябрѣ 
1853  года,  онъ  былъ  удостоенъ  отъ  Академіи  званія  свободнаго 
художника,  за  представленную  имъ  гравюру  головы  старика,  воспро- 
изведенную съ  картины  Рембрандта,  въ  половину  величины  ори- 
гинала. Къ  сожалѣнію,  эта  деревяшка  погибла  въ  1847  г.,  во 
время  морской  поѣздки  художника.  Шесть  лѣтъ  спустя,  за  испол- 
неніе гравюры,  опять-таки  съ  Рембрандтовской  картины:  «Невѣріе 
св.  Ѳомы»,  въ  размѣрѣ  оригинала,  его  отправили  въ  чужіе  края 
для  дальнѣйшаго  усовершенствованія.  По  несчастной  случайности, 
и эта  деревяшка  погибла,  но  не  въ  водѣ,  а въ  пожарѣ. 

Сѣряковъ  отправился  въ  Парижъ.  Съ  этой  поѣздки  начи- 
нается второй  періодъ  его  дѣятельности.  Относящіяся  къ  этому 
времени  произведенія  его,  по  своей  выразительности  и тщательной 
отдѣлкѣ,  смѣло  могутъ  быть  поставлены  на  одинъ  уровень  съ  гра- 


')  Сѣряковъ  оставилъ  по  себѣ  подробную  автобіографію.  Каталогъ  его  работъ,  весьма 
тщательно  составленный  Н.  П.  Собко,  напечатанъ  въ  «Русской  Старинѣ»  за  1881  г.  іюльск.  кн. 
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вюрами  лучшихъ  англійскихъ  художниковъ;  приэтомъ  они  по- 
стоянно отличаются  полною  самостоятельностью  творчества  и не- 
обыкновенною жизненностью,  особенно  когда  дѣло  идетъ  о вос- 
произведеніи портретовъ  — этой  труднѣйшей  задачѣ  ксилографа. 
За  границею  Сѣряковъ  находился  пять  лѣтъ,  большую  часть  кото- 
рыхъ провелъ  въ  Парижѣ.  Здѣсь,  кромѣ  выполненія  множества  за- 
казовъ изъ  Россіи,  онъ  работалъ  преимущественно  для  Бестовскаго 
«Ма^азіп  ріпоге54ие»,  редакція  котораго  дорожила  его  произведе- 
ніями, какъ  рѣдкостью,  и выпускала  ихъ  въ  свѣтъ  очень  береж- 
ливо, такъ  что  издавала  его  образцовыя  гравюры  до  самаго  1872  г. 
Затѣмъ  онъ  много  работалъ  для  «Нізіоіге  сіе  Ргапсе»  Шартона 
(1859 — 1860)  и пр.  Выдающійся  талантъ  Сѣрякова  не  остался  безъ 
вліянія  на  мастерскую  Беста.  Это  доказывается  уже  тѣмъ,  что  между 
портретами,  появлявшимися  въ  «Ма§а$іп  ріпоге54ие»  до  1859  года 
и послѣ  этого  года,  замѣтна  огромная  разница.  Въ  концѣ  1863  года, 
нашъ  художникъ  возвратился  въ  Петербургъ,  съ  запасомъ  отлич- 
нѣйшихъ аттестатовъ,  и въ  1864  году,  за  свои  парижскія  работы, 
получилъ  степень  академика,  а въ  1867  году,  за  портретъ  Импера- 
тора Александра  II,  удостоился  званія  «ксилографа  Его  Император- 
скаго Величества»,  съ  причисленіемъ  къ  Императорскому  Эрмитажу. 
Съ  1865  года  онъ  сталъ  преподавать  гравировку  на  деревѣ  въ  Цен- 
тральномъ Училищѣ  техническаго  рисованія  барона  Штиглица. 

Съ  этой  поры  наступаетъ  третій  періодъ  дѣятельности  Сѣря- 
кова. Въ  первое  время  онъ  продолжалъ  еще  работать  въ  прежнемъ 
своемъ  направленіи,  но  потомъ  множество  заказовъ  привело  его  къ 
торговому  способу  производства,  заставило  пользоваться  содѣй- 
ствіемъ жены  и учениковъ  мастерской,  открытой  имъ  въ  началѣ 
семидесятыхъ  годовъ.  Сдѣлавшись  съ  1869  года  постояннымъ  со- 
трудникомъ «Всемірной  Иллюстраціи»  Гоппе,  начавшей  тогда  изда- 
ваться по  образцу  лондонскихъ  «ІПизігаіеіі  Ые\У5»  и лейпцигской 
«ІІІизігіпе  2еііип§»,  а съ  1870  года  сотрудникомъ  «Русской  Ста- 
рины» г.  Семевскаго,  рисунки  которой  состояли,  главнымъ  образомъ, 
изъ  портретовъ,  и наконецъ,  участвуя  въ  основанной  въ  томъ  же 
году  «Нивѣ»,  Сѣряковъ  работалъ  кромѣ  того  и на  многія  другія 
спеціальныя  періодическія  изданія,  дѣтскіе  журналы,  роскошныя 
сочиненія,  каковы:  «Исторія  русской  литературы»  Полеваго,  или 
«Описаніе  Павловска»,  на  сборники  сказокъ,  на  популярныя  изданія, 
въ  родѣ  «Отечественной  исторіи»  Рождественскаго  и пр.  Поэтому 
онъ  нашелся  вынужденнымъ  большинство  такихъ  работъ  помѣчать 
буквами  «С.  и К0».  Однако  и между  относящимися  сюда  ксило- 


ГРАВИРОВАНІЕ  НА  ДЕРЕВѢ  ВЪ  РОССІИ. 


505 


графіями  найдется  нѣсколько  превосходныхъ  гравюръ,  несомнѣнно 
исполненныхъ  имъ  самимъ  . 

Собственноручныхъ  работъ  Сѣрякова  насчитывается  до  500;  . 
изъ  мастерской  его  вышло  до  і,ооо  политипажей. 

Талантливый  ксилографъ  оставилъ  по  себѣ  не  только  эти  ра- 
боты, но  и рядъ  отличныхъ  учениковъ,  каковы,  наир.,  И.  И.  Ма- 
тюшинъ (изъ  крестьянъ),  И.  А.  Зубчаниновъ,  В.  В.  Маттэ,  потомъ 
посланный  на  счетъ  Академіи  за  границу,  довольно  долго  занимав- 
шійся у Паннемакера,  въ  Парижѣ,  и теперь  занимающій  мѣсто  Сѣ- 
рякова въ  Училищѣ  бар.  Штиглица,  Герасимовъ  (|)  и друг.  Изъ  нихъ, 
Матюшинъ,  который,  впрочемъ,  въ  послѣднее  время  работалъ  мало, 
а равно  и Маттэ,  отличаются  искуствомъ  гравировать  портреты. 

И.  С.  Барановскій,  одинъ  изъ  лучшихъ  сотрудниковъ  «Нивы»,  по- 
лучившій отъ  Академіи  нѣсколько  медалей,  также  ученикъ  Сѣря- 
кова; онъ  тоже  граверъ  преимущественно  портретовъ.  Въ  числѣ 
другихъ  сотрудниковъ  «Нивы»,  которая  можетъ  считаться  въ  на- 
стоящее время  главною  представительницею  ксилографіи  въ  Россіи 
и успѣла  собрать  вокругъ  себя  группу  граверовъ  на  деревѣ,  наи- 
болѣе искусными  могутъ  считаться  поляки:  Рашевскій,  занимающійся 
преимущественно  гравированіемъ  ландшафтовъ  и архитектурныхъ 
видовъ,  Ольшевскій,  Шюблеръ  (оба  изъ  Варшавы  и гравируютъ, 
главнымъ  образомъ,  фигуры)  и Флюгель. 

Рашевскій — одинъ  изъ  лучшихъ  учениковъ  К.  Вейермана,  пере- 
бравшагося въ  1859  году  изъ  своей  родины,  Цюриха,  въ  Петер- 
бургъ, по  вызову  мастерской  Бахмана  и Брожа,  изъ  которыхъ  пер- 
вый былъ  весьма  опытный  ксилографъ,  а второй— прекрасный  ри- 
совальщикъ. Оба  они,  подобно  нѣкоторымъ  другимъ  ксилогра- 
фамъ, въ  1856  году  были  приглашены  изъ-за  границы  въ  Россію 
Бауманомъ,  для  его  «Иллюстраціи».  Лучшій  изъ  русскихъ  ксило- 
графовъ, Сѣряковъ,  находился  въ  то  время  въ  Парижѣ.  Кромѣ 
упомянутой  мастерской  Бахмана  и Брожа,  Вейерманъ  засталъ  въ 
Петербургѣ  только  заведенія  Гогенфельдена,  Даугеля  и Даммюл- 
лера,  работавшихъ  очень  скромно,  всего  съ  однимъ  и уже  никакъ 
не  больше  какъ  съ  двумя  помощниками.  Замѣчательнаго  ими  ни- 
чего, кажется,  не  производилось;  техника  состояла  по  большей 
части  въ  плоскомъ  гравированіи,  рѣзкими  чертами;  спросъ  на  кси- 
лографическія работы  былъ  еще  очень  слабъ.  Напротивъ  того,  боль- 
шимъ, много  обѣщавшимъ  талантомъ  являлся  Карлъ  Браунъ  изъ 
Праги,  работавшій  также  на  Баумановскій  журналъ.  Онъ  имѣлъ  на 
своихъ  молодыхъ  товарищей  живительное  вліяніе,  возбуждалъ  и 
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подстрекалъ  ихъ  къ  труду;  но  дѣятельность  его,  къ  сожалѣнію, 
была  непродолжительна.  Душевное  и тѣлесное  страданіе  привело 
его  къ  самоубійству:  въ  1864  г.,  онъ  отравился  на  улицѣ. 

Приблизительно  въ  томъ  же  году,  Вейерманъ  устроился  само- 
стоятельно, сдѣлавшись  хозяиномъ  Бахманской  мастерской.  Пер- 
вымъ ученикомъ  его  былъ  вышеупомянутый  Мих.  Рашевскій.  Для 
характеристики  той  роли,  какую  въ  ту  пору  играла  у насъ  ксило- 
графія, небезынтересно  указать  на  работы,  выходившія  изъ  ма- 
стерской Вейермана.  Кромѣ  иллюстрацій  для  Баумановскаго  изданія, 
она  производила  картинки  для  модныхъ  журналовъ  (въ  родѣ  мод- 
наго журнала  г-жи  Мей)  и разныхъ  учебныхъ  книгъ,  рисунки 
видовъ  для  путеводителей  по  Царскому  Селу  и Павловску,  для 
иллюстрированнаго  каталога  Царскосельскаго  Арсенала  и т.  п. 

По  прекращеніи  Баумановскаго  изданія,  заказовъ  на  политипажи 
сдѣлалось  такъ  мало,  что  нѣкоторые  ксилографы,  въ  томъ  числѣ 
и Вейерманъ,  серіозно  стали  помышлять  о своемъ  возвращеніи  за 
границу.  Но,  въ  концѣ  шестидесятыхъ  годовъ,  настало  плодотвор- 
ное время  для  развитія  гравюры  на  деревѣ.  Радостно  всѣ  ксило- 
графы привѣтствовали  предпріятіе  Г.  Гоппе:  «Всемірную  Иллюстра- 
цію»— большой  иллюстрированный  журналъ,  основанный  на  разум- 
ныхъ началахъ,  съ  пониманіемъ  художественной  части  и толко- 
вымъ книгопродавческимъ  разсчетомъ.  Гоппе  пригласилъ  къ  со- 
трудничеству всѣ  тогдашнія  ксилографическія  заведенія,  и у всѣхъ 
у нихъ  явилось  вдоволь  работы,  вслѣдствіе  чего,  напр.,  одному 
Вейерману  пришлось,  въ  теченіи  нѣсколькихъ  лѣтъ,  вызвать  1 2 по- 
мощниковъ изъ  Лейпцига  и Штутгарта.  Въ  числѣ  этихъ  худож- 
никовъ, находился  хорошо  извѣстный  по  своимъ  работамъ  ксило- 
графъ Геданъ,  прибывшій  изъ  Лейпцига  и работавшій  здѣсь  три 
года.  Гоппе  старался  помѣщать  въ  своемъ  журналѣ  возможно  боль- 
шее число  оригинальныхъ  рисунковъ  и чрезъ  то  подготовилъ  рядъ 
прекрасныхъ  рисовальщиковъ  политипажей,  каковы  напр.  Брожъ, 
фонъ-Гааненъ,  Г.  Бролингъ,  Беггровъ,  Каразинъ  и др. 

Многіе  изъ  здѣшнихъ  ксилографовъ  неоднократно  заявляли 
автору  этой  замѣтки,  что  «имя  Герм.  Гоппе  должно  красоваться 
на  первомъ  мѣстѣ  вездѣ,  гдѣ  будетъ  говориться  и писаться  о раз- 
витіи ксилографіи  въ  Россіи».  Со  смертью  этого  почтеннаго  изда- 
теля (въ  1885  г.),  «Всемірная  Иллюстрація»,  подобно  другимъ  рус- 
скимъ изданіямъ  такого  рода,  стала  пользоваться  цинкографіею 
и другими  новѣйшими  способами  воспроизведенія  рисунковъ,  а въ 
настоящее  время  извѣстная  вѣнская  фирма  Ангерера  и Гёшля  устраи- 
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ваетъ  ей  здѣсь  мастерскую  для  геліогравюры.  Но  «Нива»  продол- 
жаетъ поддерживать  ксилографію:  хотя  и она  довольно  часто 
прибѣгаетъ  къ  помощи  заграничныхъ  художниковъ,  или  перепе- 
чатываетъ чужіе  политипажи,  однако  все-таки  даетъ  дѣло  здѣш- 
нимъ выдающимся  рисовальщикамъ  и заставляетъ  своихъ,  нерѣдко, 
какъ  мы  видѣли,  очень  способныхъ  ксилографовъ  воспроизводить 
разные  ландшафтные  и архитектурные  виды  и пр.  по  фотогра- 
фіямъ. 

Въ  семидесятыхъ  годахъ,  журналъ  «Пчела»  (издававшійся  сна- 
чала компаніею,  съ  книгопродавцемъ  Базуновымъ  во  главѣ,  а по- 
томъ гг.  Гіероглифовымъ  и Микѣшинымъ)  поддерживала  и зани- 
мала нашихъ  ксилографовъ;  но,  по  незнакомству  послѣдняго  своего 
владѣльца  съ  издательскимъ  дѣломъ,  журналъ  этотъ,  редактиро- 
вавшійся очень  толково,  продержался,  къ  сожалѣнію,  лишь  недолго 
и прекратился  на  четвертомъ  году  своего  существованія. 

О третьей  значительной  издательской  фирмѣ,  а именнно  о То- 
вариществѣ М.  О.  Вольфа,  равно  какъ  и о заведеніи  А.  С.  Суво- 
рина, едва-ли  умѣстно  здѣсь  говорить:  первое  почти  вовсе  не  до- 
ставляетъ работъ  петербургскимъ  ксилографамъ,  а второе  доволь- 
ствуется иностранными  клише,  или  воспроизведеніемъ  старинныхъ 
русскихъ  гравюръ.  То  же  самое  можно  сказать  и о большин- 
ствѣ разныхъ  роскошныхъ  изданій,  выпущенныхъ  въ  свѣтъ  Гоппе, 
каковы  иллюстрированный  Сборникъ  народныхъ  сказокъ,  Исторія 
Петра  Великаго,  Военная  хроника  1877 — 1878  годовъ  и др. 

Въ  заключеніе,  сдѣлаемъ  еще  небольшую  замѣтку.  Многимъ, 
пожалуй,  покажется  страннымъ,  почему  мы  вели  рѣчь  исклю- 
чительно о петербургской  ксилографіи.  На  это  есть  у насъ  осно- 
вательная причина.  Такъ  какъ  лучшіе  и наиболѣе  распростра- 
ненные иллюстрированные  журналы  издавались  всегда  въ  Петер- 
бургѣ, то  здѣсь  работали  и лучшіе  ксилографы;  откуда  бы  они 
ни  были  родомъ — изъ  Варшавы,  Москвы,  Кіева  или  изъ  чужихъ 
краевъ, — перспектива  заработка  постоянно  направляла  ихъ  въ  нашу 
сѣверную  столицу.  За  чертою  петербургской  издательской  и худо- 
жественной дѣятельности,  мы  встрѣчаемъ  только  немногочисленныя 
и невыдающіяся  явленія  по  разсматриваемой  нами  части. 

Вообще  же  о графическихъ  искуствахъ  въ  современной  Рос- 
сіи и,  въ  ихъ  числѣ,  о ксилографіи,  можно  сказать,  что  положеніе 
ихъ  постепенно  улучшается,  хотя  еще  нескоро,  повидимому,  на- 
станетъ то  время,  когда  эти  искуства  проникнутъ  въ  народъ,  пло- 
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дотворно  и живительно  сплотятся  и сольются  съ  соотвѣтствую- 
щимъ національному  вкусу  производствомъ  лубочныхъ  картинъ  и, 
такимъ  образомъ,  получатъ  вполнѣ  русскій  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  ху- 
дожественный характеръ. 


Старшія  руководства  по  техникѣ  живописи. 


Статья  П.  Я.  Аггеев  а. 


I. 

Латинскій  трактатъ  Ѳеофила  и греческій 
Діонисія  о живописи. 

ристіанская  живопись  не  вдругъ  отрѣшилась 
отъ  преданій  древняго  міра.  Не  только  техника 
этого  искуства  осталась  прежняя,  но  и сим- 
волы языческіе  держались  еще  долго;  такъ, 
наир.,  извѣстно,  что  Христосъ  изображался 
въ  видѣ  Орфея,  звуками  лютни  смиряющаго 
дикихъ  звѣрей,  или  ему  придавался  видъ 
феникса,  распускающаго  крылья,  — побѣди- 
теля смерти  и духовъ  тьмы. 

Точно  также,  и по  изобрѣтеніи  масляныхъ  красокъ,  переворотъ 
въ  техникѣ  живописи  происходилъ  постепенно,  и прежняя  манера 
писать  на  клеевомъ  грунтѣ  клеевыми  красками,  или  на  яйцѣ,  а иногда 
и съ  примѣсью  лаковъ,  держалась  довольно  долго. 

Въ  началѣ  средневѣковаго  періода,  живопись  держится  почти 
исключительно  религіознаго  направленія,  касаясь  предметовъ  мір- 


510 


П.  Я.  АГГЕЕВА, 


скихъ  только  при  иллюстрированіи  рукописей,  въ  миніатюрахъ  и 
орнаментахъ,  замѣчательныхъ  нерѣдко  совершенствомъ  исполненія 
и прочностью  красокъ. 

Но,  какъ  для  живописи  церковной,  такъ  и для  свѣтской,  пра- 
вила техники  были  одни  и тѣ  же.  Они  дошли  до  насъ  въ  однихъ 
и тѣхъ  же  руководствахъ,  изъ  числа  которыхъ  изданы  въ  разное 
время  и пользуются  наибольшей  извѣстностью  слѣдующія: 

1)  Ѳеофила-Монаха,  Записка  о разныхъ  искуствахъ  (Біѵегза- 
гшп  аідіит  зсЬесіиІа) — сочиненіе,  относимое  къ  X или  XI  и не  позже 
какъ  XIII  вѣка. 

2)  Таблица  синонимовъ  и сходныхъ  названій  красокъ  (ТаЪиІа 
сіе  ѵосаѣиііз  зіпопітіз  еі  е4иіѵосіз  соіогит). 

3)  Трактатъ  Ираклія,  XII  вѣка,  о краскахъ  и искуствахъ  рим- 
лянъ (Бе  соІогіЬиз  еі  агііЬиз  готапогит,  ІіЬгі  3).  приведенъ  Распе 
въ  его  сочиненіи:  «А  сгііісаі  еззау  оп  оіі  раіпі:іп§,  Б.  Казре.  Боп- 
(Іоп,  1781». 

4)  Разные  рецепты  для  красокъ  (ЕхрегітеШа  сіе  соІогіЬиз), 
1431  года. 

5)  Петра  Одемара,  Книга  о дѣланіи  красокъ  (Реігі  сіе  Запсіо 
Аисіетаго,  БіЬег  сіе  соІогіЬиз  Гасіепсііз),  конца  ХШ  вѣка. 

6)  Іоанна  Алцерія , Книжка  о составленіи  красокъ  (БіЬеІІиз  сіе 
сотрозіііопе  соіогит,  аисіоге  ІоЬаппе  сіе  Аісегіо,  1398  года). 

Всѣ  эти  сочиненія,  найденныя  въ  сборникѣ  Іоанна  Бега  0еап 
1е  Ве^ие,  Сосіех  сЬагіасеиз,  оііт  Ьфогіапиз,  1431  г.)  въ  бывшей 
парижской  королевской  библіотекѣ,  изданы  М.  Меррифильдомъ 
(М-Г5  М.  Р.  МсгпйеМ,  «Огіфпаі  ігеаіізез,  сіабп§  йот  іЬе  ХИ  іЬ.  іо 
ХѴШ  іЬ.  сепШгіез  оп  іЬе  агіз  оГ  раіпііп^  іп  оіі,  тіпіаіиге,  тозаіс, 
апсі  оп  фаз,  еіс.  Бопсіоп,  1849),  а также,  время  отъ  времени,  по- 
являются въ  нѣмецкомъ  переводѣ  въ  издаваемыхъ  въ  Вѣнѣ,  съ 
1871  года,  Вильгельмомъ  Браумюллеромъ,  с< Источникахъ  для  исторіи 
и техники  искуства  Среднихъ  Вѣковъ  и эпохи  Возрожденія»  (Оцеі- 
ІепзсЬгіЙеп  Гиг  Кипз&езсЬісЬіе  ипсі  КипзіЬесЬпік  сіез  Міиеіакегз  ипсі 
сіег  Кепаіззапсе). 

7)  Ченнино-Ченнини , Трактатъ  о живописи  (Тгаііаіо  сіеііа  ріі- 
Шга.  Рігепге,  1437.  Изданъ  въ  первый  разъ  кавалеромъ  Тамброни, 
въ  Римѣ,  въ  1821  г.). 

8)  Арменини,  Истинныя  правила  живописи,  въ  которыхъ  пока- 
заны способы  рисовать  и писать  красками  (Сіо.-Вапізіа  Агтепіпі, 
Бе  ѵегі  ргесеііі  сіеііа  ріііига,  ІіЬгі  3,  іп  4иа1і  зі  сіітопзігапо  і тосіі 
сіеі  сіезі^паге  і сіеі  сіеріп^еге,  еіс.  Каѵеппа  1587,  Ѵепегіа  1678). 
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9)  Ліонардо  Винчи,  трактатъ  о живописи  Изданъ  съ  жизне- 
описаніемъ Ліонардо  Винчи,  въ  1651  г.,  въ  Парижѣ,  Рафаелемъ 
Дюфреномъ  (Биігёзпе),  на  итал.  яз.  Къ  этому  изданію  приложены 

3 книги  Леона-Баттисты  Альберти,  флорентійскаго  художника,  «О 
живописи  и скульптурѣ»,  переведенныя  съ  латинскаго  на  итальян- 
скій языкъ  Людовикомъ  Доменики  (БошепісНі),  Венеція  1547. 
Трактатъ  Ліонардо  Винчи  былъ  потомъ  нѣсколько  разъ  издаваемъ 
и переводимъ  на  итальянскій,  французскій  и нѣмецкій  языки. 

10)  Джованни-Паоло  Ломаццо,  миланскаго  живописца,  уче- 
ника Ліонардо  Винчи,  или,  вѣрнѣе,  его  послѣдователя:  Трактатъ  о 
живописи,  содержащій  всю  (ипіа)  исторію  и практику  живописи; 
написанъ  въ  Т 5 50  году,  7 книгъ,  Миланъ  1584. 

Его  же:  «Езрозшопе  зорга  іі  ІгаПаіо  <іе1Г  агіе  йеііа  ріпига», 
Миланъ  1590. 

«Іііеа  йеі  Іетріо  йеііа  рішлга»,  Миланъ  1390. 

«Беііа  Іогта  <іе11е  Мизе  саѵаіа  йефі  апбсЬі  аиіогі  §гесі  е Іаііпі, 
орега  иіііііззіта  а рітогі  е зсиіогі.  Миланъ  1591. 

1 1 ) Альбрехта  Дюрера,  О симметріи  частей  человѣческаго  тѣла, 

4 книги,  на  латин.  яз.  Переведены  Мегрё  (Маі^гег),  въ  Парижѣ,  на 
франц.,  въ  1737-  Есть  также  итал.  и нѣмец.  переводы. 

12)  Джорджо  Вазари,  живописца  и архитектора  аретинскаго 
(изъ  г.  Ареццо),  О жизни  знаменитыхъ  живописцевъ,  скульпторовъ  и 
архитекторовъ,  Флоренція  1568  г.  Въ  этомъ  сочиненіи  много  ука- 
заній на  технику  художниковъ,  о которыхъ  говоритъ  авторъ. 

15)  Фра-Д  -Франческо  Бизаньо  (Віза^по),  мальтійскаго  кава- 
лера, Трактатъ  о живописи.  Объ  этомъ  сочиненіи  упоминаетъ  Дю- 
френъ  въ  своемъ  предисловіи  къ  изданію  трактата  Л.  Винчи. 

14)  Юста  Амміана  Тигурина,  Руководство  къ  живописи  и пр. 
(ЕпсЬігійіоп  агііз  ріп^епйі,  Гіп^епйі  еі  зсиірепйі).  Франкфуртъ,  1 578. 

13)  Валентина  Болыена  сронъ-Рауфаха , Способъ  приготовлять 
всѣ  сорта  красокъ.  1562  г.  На  нѣмец.  яз. 

16)  Пеллерино  Морато,  О значеніи  красокъ  (Беі  зфпійсаіо  сіе’ 
соіогі).  Венеція,  1364. 

17)  М.  К.  О.  да-Канедоло,  Трактатъ  о краскахъ,  съ  объясне- 
ніемъ ихъ  значенія  (М.  Согопаіо  Оссокі  йа  Сапейоіо,  ТгаПаіо  йі 
соіогі  соп  Га^фипіа  йеі  зфпіПсаіо  йі  акипі  й’еззі).  Парма,  1368,  іп  8. 

18)  Рафаеля  Боргини,  О жизни  гг  ггроизведеніяхъ  лгучшихъ  жи - 
вописцевъ  (II  гірозо  йі  КаГаеІІо  Вогфііпі).  Флоренція,  1584. 

19)  Пъетро-Маріа  Канепаріо-ди-Крема,  О приготовленіи  красокъ. 
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На  латин.  яз.,  переведено  на  итал.  Венеція,  1619  (Ое  аігатепгіз, 
(іісЬіага  1е  тапіеге  ііі  іаг  о§пі  $огіе  сіі  соіогі). 

20)  Іезуита  Антонія  Поссевгта,  Книга  о живописи  и поэзіи  (17 
НЬ.  ВіЫ.  зеіесгае).  Венеція  1603. 

21)  Карсля  в анъ-Мандера,  живописца,  О жизни  знаменитыхъ  ни- 
дерландскихъ и верхнеіер минскихъ  живописцевъ  (К.  ѵ.  Мапсіег  Неі:  Іеѵеп 
<іег  ііоог1исЬі:і§Ье  пеііегІашізсЬе  еп  Ьоо^ІкіетзсЬе  5сЫЫег$) — сочиненіе, 
написанное  въ  1604,  изданн.  въ  Амстердамѣ,  въ  1 6 1 8 г.,  потомъ  ]ас. 
ііе  }оп§Ь,  тоже  въ  Амстердамѣ,  въ  1764  г.;  переведено  на  франц. 
яз.  А.  Гимансомъ,  въ  1885  г.  Это  сочиненіе  имѣетъ  такое  же  зна- 
ченіе для  исторіи  фламандской,  голландской  и нѣмецкой  живописи, 
какое  трудъ  Вазари  имѣетъ  для  итальянской. 

22)  Діонисія- монаха , изъ  Фурнье,  близъ  Аграфы,  въ  Греціи,  Ру- 
ководство къ  живописи  (Ерминія),  относимое  нѣкоторыми  къ  XVII  или 
даже  ХѴШ  в.ѵ  но  имѣющее  основаніемъ  древнія  правила  грече- 
ской живописи. 

Изъ  всѣхъ  этихъ  сочиненій,  наибольшій  для  насъ  интересъ 
представляетъ  древнѣйшее  по  времени  написанія,  а именно  сочи- 
неніе католическаго  монаха  Ѳеофила,  содержащее  въ  первой  своей 
части,  «о  живописи  — (Іе  агіе  реіп^епсіі»,  правила  иконописной,  а 
вмѣстѣ  и общей  для  западной  живописи  того  времени,  техники. 

Сравненіе  этихъ  правилъ  съ  правилами  живописи  восточной 
церкви,  изложенными  въ  другомъ  изъ  названныхъ  выше  сочиненій — 
въ  руководствѣ  греческаго  монаха  Діонисія, — можетъ  послужить  къ 
объясненію  особенностей  техники  нашего  стариннаго  иконописанія, 
родственнаго  и почти  тожественнаго  съ  живописью  греческою. 

Поэтому  я займусь  первоначально  разсмотрѣніемъ  этихъ 
двухъ  письменныхъ  памятниковъ,  приводя  изъ  остальныхъ  поиме- 
нованныхъ выше  сочиненій,  а также  изъ  нашихъ  старинныхъ 
руководствъ  по  живописи,  только  выписки,  необходимыя  для  по- 
полненія или  объясненія  разсматриваемаго  текста. 

Рукопись  Ѳеофила  издана  на  латинскомъ  языкѣ,  съ  франц. 
переводомъ,  въ  1843  г.,  въ  Парижѣ,  подъ  заглавіемъ:  ТЬеорЬіІе 
ргёіге  еі  тоіпе,  «Еззаі  $иг  сііѵегз  аы$»,  риЫіё  раг  Іе  с-іе  СЬаг1е$ 
сіе  ГЕзсаІоріег  еі  ргёсёсіё  сі’ипе  ітгойисйоп  раг  ].  Магіе  СиісЬагсЬ. 
Основаніемъ  изданію  послужилъ  списокъ,  хранящійся  въ  библіо- 
текѣ кембриджскаго  университета,  относимый  къ  ХШ  вѣку  и наи- 
болѣе исправный,  а также  и другіе,  доселѣ  извѣстные,  списки. 

На  рукописи  Ѳеофила  не  означено  времени  ея  написанія,  но, 
судя  по  тому,  что  отрывки  изъ  этого  сочиненія  появились  въ  сбор- 
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никѣ  начала  XIV  в.,  Лессингъ  (С.  Е.  Ье.Я5т§)  говоритъ,  что  Ѳео- 
филъ былъ  инокъ  монастыря  св.  Галла,  въ  Германіи,  и жилъ  въ 
IX  в.,  а Распе,  Морелли,  Ланци,  Эмерикъ  Давидъ,  Пальо-де-Мон- 
таберъ  и издатели  сочиненія  Вазари,  Лекланше  и Жанронъ,  отно- 
сятъ это  произведеніе  къ  X или  XI  в.  Гишаръ,  въ  своемъ  преди- 
словіи къ  изданію  рукописи  (стр.  ХЫХ),  полагаетъ,  что  сочиненіе 
Ѳеофила  относится  къ  XII  или  XIII  в.,  предшественникамъ  вели- 
кой эпохи  возрожденія  искуствъ  послѣ  долгаго  застоя. 

Рукопись  Ѳеофила  состоитъ  изъ  трехъ  частей:  і)  о живописи, 
(Іе  аПе  ріп^епсіі,  ХБѴ  главъ;  2)  о дѣланіи  стекла,  XXI  гл.  и 3)  о 
литьѣ  металловъ,  БХХХ  главъ. 

Въ  приложеніи  къ  этой  статьѣ  я привожу  рукопись  Ѳеофила 
въ  буквальномъ,  по  возможности,  переводѣ  нѣсколькихъ  главъ 
первой  части,  особенно  любопытныхъ  для  живописца  и для  изслѣ- 
дователя техники  живописи,  а,  что  касается  до  остальныхъ  главъ 
этой  части,  представляю  только  изложеніе  ихъ  содержанія,  такъ 
какъ  подобный  же  переводъ  этихъ  главъ  могъ  бы  только  утомить 
читателя,  не  принеся  ему  существенной  пользы, — тѣмъ  болѣе,  что 
для  подробныхъ  ученыхъ  изысканій  всегда  можно  обратиться  къ 
подлинному  изданію. 

«Ѳеофилъ,  смиренный  пресвитеръ  — такъ  начинаетъ  онъ  пре- 
дисловіе къ  первой  части  своего  сочиненія  — слуга  слугъ  Господ- 
нихъ, недостойный  имени  и служенія  монашескаго,  всѣмъ  тѣмъ, 
кто  хочетъ  избѣжать  лѣни  разсудка  и блужданій  сердца  и укро- 
тить ихъ  полезной  ручной  работой  и сладкимъ  размышленіемъ  о 
новыхъ  предметахъ,  желаю  воздаянія  въ  небесной  наградѣ». 

Далѣе,  объяснивъ,  что  все  намъ  ниспосылается  Богомъ,  и что 
мы  обязаны  всѣ  наши  способности,  трудъ  и познанія  посвящать 
Ему  и стараться  быть  полезными  другимъ  нашими  знаніями  и тру- 
дами, онъ  такъ  оканчиваетъ  это  предисловіе:  «Если  ты,  сынт  мой, 
внимательно  изслѣдуешь  это  сочиненіе,  то  найдешь  въ  немъ  все, 
что  имѣетъ  Греція  относительно  разныхъ  родовъ  красокъ  и ихъ  смѣ- 
шенія, всѣ  знанія  тосканцевъ  по  инкрустаціи  и по  разнообразію 
ніели  (работы  чернью),  всѣ  роды  украшеній,  которыя  употребляетъ 
Аравія,  отливая  металлы,  вытягивая  ихъ  (сканная  работа)  или  вы- 
рѣзывая на  нихъ;  все  искуство  славной  Италіи  въ  примѣненіи  зо- 
лота и серебра  къ  украшенію  разнаго  рода  сосудовъ,  или  къ  обра- 
боткѣ драгоцѣнныхъ  камней  и слоновой  кости;  все,  что  Франція 
находитъ  въ  подборѣ  дорогихъ  стеколъ,  наконецъ,  золотыя  и се- 
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ребряныя  издѣлія,  желѣзныя  и мѣдныя,  деревянныя  и каменныя 
работы,  которыми  славится  трудолюбивая  Германія». 

Такимъ  образомъ,  словами  самого  автора  уже  опредѣляются 
высокое  значеніе  его  рукописи  для  изученія  исторіи  и техники 
искуствъ  и разнообразіе  ея  содержанія. 

Но  это  значеніе  рукописи  Ѳеофила  для  насъ  еще  болѣе  уве- 
личивается въ  виду  того,  что  отъ  старины  немного  осталось  намъ 
письменныхъ  памятниковъ  для  объясненія  техники  нашего  древ- 
няго иконописанія. 

Нѣтъ  сомнѣнія,  что,  со  введеніемъ  въ  Россіи  христіанства,  къ 
намъ  принесены  были  греками,  вмѣстѣ  съ  обрядами  богослуженія, 
также  и правила  иконописанія,  неизмѣнно  опредѣлявшія  иконо- 
писные сюжеты  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  вѣроятно,  содержавшія  въ  себѣ 
указанія  техническихъ  пріемовъ,  для  руководства  живописцевъ  при 
исполненіи  работъ. 

Но  эти  древнія  греческія  правила  давно  уже  у насъ  утрачены, 
оставивъ  слѣды  развѣ  только  въ  нашихъ  Подлинникахъ,  --Лице- 
выхъ, или  сборникахъ  рисунковъ,  и Толковыхъ,  или  иконопис- 
ныхъ, содержащихъ  одинъ  лишь  текстъ  наставленій,  какъ  писать 
иконы. 

Впрочемъ,  нерѣдко,  вмѣстѣ  съ  рисунками,  встрѣчаются  и тол- 
кованія, но  вообще  очень  краткія,  напр.:  «Св.  Вел.  Кн  Влади- 
міръ— сѣдъ,  риза  камка  багрова,  исподь  камка  лазорева». 

Въ  этихъ-то  Подлинникахъ — преимущественно  въ  Иконопис- 
ныхъ или  Толковыхъ  - попадаются  замѣтки  живописцевъ  о свой- 
ствахъ и составленіи  красокъ,  о приготовленіи  олифы,  о левкасѣ 
и пр.  но,  безъ  всякой  системы,  въ  видѣ  отрывковъ,  записанныхъ 
только  для  памяти  живописцемъ,  у котораго  былъ  въ  рукахъ  Под- 
линникъ. 

По  свидѣтельству  нашего  почтеннаго  археолога  Ѳ.  И.  Буслаева 
(Историч.  очерки  рус.  народ,  поэзіи  и искуства,  т.  II,  «Литера- 
тура русскихъ  Иконописныхъ  Подлинниковъ»,  гл.  V,  стр.  345 ), 
древнѣйшіе  изъ  извѣстныхъ  ему  нашихъ  Подлинниковъ  относятся 
только  къ  XVI,  большею  же  частію  къ  XVII  и даже  къ  XVIII  в.; 
но — прибавляетъ  онъ  далѣе— литература  этихъ  руководствъ  къ  живо- 
писи представляетъ  уже  въ  концѣ  XVII  в.  замѣчательную  неурядицу. 

Если  эта  неурядица  существовала  даже  относительно  священ- 
ныхъ изображеній,  и притомъ  уже  послѣ  Стоглава  (1554  г.),  ста- 
равшагося, какъ  извѣстно,  привести  въ  порядокъ  наше  иконо- 
писаніе, то  въ  какомъ  же  положеніи  была  техника  этого  искуства, 
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никогда,  сколько  извѣстно,  не  имѣвшая  у насъ  основательнаго  ру- 
ководства? 

Чтобы  отвѣчать  на  этотъ  вопросъ,  надо  прочесть  приводимое 
г.  Буслаевымъ  «Посланіе  Изографа  Іосифа  (конц.  XVII  в.)  къ 
царскому  живописцу  Симону  Ушакову  о доброписаніи  иконномъ». 

«Нигдѣ — говоритъ  онъ — въ  другихъ  странахъ,  не  видать  та- 
кого безчинства,  какъ  нынѣ  у насъ.  Не  сихъ  ли  ради  винъ  зази- 
раютъ  намъ  языцы;  не  иконы  святообразныя  хулятъ,  ниже  обра- 
замъ святыхъ  ругаются,  но  смѣются  плохописанію  и неразсмотрѣнію 
истины». 

Касаясь  образцовъ,  которыми  руководствовались  наши  живо- 
писцы того  времени,  онъ  говоритъ:  «Что  сказать  о Подлинникахъ 
тѣхъ?  У кого  они  есть  истинные?  А у кого  изъ  иконописцевъ  и 
найдешь  ихъ,  то  всѣ  различны  и не  исправлены  и не  освидѣтель- 
ствованы». 

Вліяніе  Запада,  издавна  проникавшее  къ  намъ,  сначала  черезъ 
Новгородъ  и Псковъ,  а потомъ  чрезъ  Польшу,  безъ  сомнѣнія, 
дѣйствовало  полезно  на  наши  искуства,  въ  томъ  числѣ  и на 
живопись,  сообщая  имъ,  время  отъ  времени,  новыя  свѣдѣнія  и 
тѣмъ  предохраняя  ихъ  отъ  окончательнаго  упадка;  но,  чтобы  на- 
помнить намъ  преданія  лучшаго  временя  византійскаго  иконо- 
писанія, необходимо  было,  чтобы  открылись  источники,  которые 
могли  бы  выяснить  намъ,  между  прочимъ,  его  технику. 

Къ  числу  такихъ  источниковъ,  кромѣ  сочиненія  Ѳеофила, 
слѣдуетъ  еще  отнести  изданный  Дидрономъ,  во  французскомъ 
переводѣ,  греческій  Подлинникъ  іеромонаха  Діонисія,  изъ  мона- 
стыря Фурны,  близъ  Аграфы  (Фурнаграфіота):  «Мапиеі  сГІсопо- 
^гарЬіе  сЬгёиёппе,  §гёс4ие  еі  Іаііпе,  раг  М.  БДгоп,  ІгасІиП  сіи  та- 
пизсгіі  Ьігапііп,  «1е  Сиісіе  <іе  Іа  реіпіиге»,  раг  Б.  Раиі  Бигапф 
Рагі$.  1845. 

Но,  благодаря  трудамъ  и знанію  преосвященнаго  епископа 
Порфирія  (А.  П.  Успенскаго),  мы  имѣемъ  и свой,  гораздо  болѣе 
основательный,  переводъ  сочиненія  Діонисія,  напечатанный  въ 
«Трудахъ  Кіевской  Духовной  Академіи»  за  февраль,  мартъ  и іюнь 
1 868  г.,  подъ  заглавіемъ:  «Ерминія,  или  наставленіе  въ  живописномъ 
искуствѣ  (Ер|і.т]ѵгіа  Сикиурасри^с),  составленное  іеромонахомъ  и жи- 
вописцемъ Діонисіемъ  Фурнаграфіотомъ.  1701  — 1733  г.  Переводъ 
съ  греческаго  А.  П.  Еп.  Порфирія»  ’). 

')  Ѳ.  И.  Буслаева,  Сводъ  изображеній  изъ  Лицевыхъ  Подлинниковъ  по  русскимъ  рукопи- 
сямъ съ  XVI  по  XIX  в.,  1884  г. 
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Преосв.  Порфирій  сдѣлалъ  этотъ  переводъ  по  руссиковской, 
на  Аѳонѣ,  рукописи  XVIII  в.  Кромѣ  того,  онъ  имѣлъ  въ  рукахъ 
іерусалимскую  рукопись  XVII  в.:  «Ерминія,  или  наставленіе  въ  жи- 
вописномъ искуствѣ»,  написанную  неизвѣстно  кѣмъ,  вскорѣ  послѣ 
1566  г.  и показывающую  размѣръ  и краски  Панселина,  цвѣта  Ѳеофана, 
(современника  Панселина,  работавшаго  также  на  Аѳонѣ)  и иное, 
полезное  для  для  этого  искуства  (Труды  Кіев.  Дух  Академіи 
1867  г.,  іюль). 

Въ  «Письмахъ  о пресловутомъ  живописцѣ  Панселиносѣ  къ 
настоятелю  посольской  нашей  церкви  въ  Константинополѣ,  ар- 
химандриту Антонію»  (Труды  К.  Д.  А.  1867,  октябрь  и ноябрь) 
пр.  Порфирій,  основываясь  на  томъ,  что  Панселиносъ  расписывалъ 
Протатскую,  на  Аѳонѣ,  церковь  въ  1508,  относитъ  время  его  дѣя- 
тельности къ  XVI  в. 

Такимъ  образомъ,  основаніемъ  сочиненію  Діонисія,  относимому, 
какъ  я уже  сказалъ,  къ  1701  -1733г.,  могла  служить  неизвѣстно 
кѣмъ  написанная,  вскорѣ  послѣ  1566  г.,  Ерминія,  извѣстная  по 
іерусалимской  рукописи  XVII  в.,  а рукопись,  съ  которой  переводилъ 
Дидронъ,  была  пріобрѣтенная  имъ  за  280  піастровъ  (70  фр.) 
копія  съ  имѣвшейся  у аѳонскаго  монаха  Макаріоса  также  копіи, 
которая,  по  увѣренію  аѳонскихъ  монаховъ,  была  древнѣйшею  и 
наиболѣе  исправною  изъ  извѣстныхъ  списковъ. 

Подобныя  копіи  на  Аѳонѣ  имѣли  вначалѣ,  безъ  сомнѣнія, 
одинъ  и тотъ  же  оригиналъ,  но  потомъ  постоянно  пополнялись 
замѣтками  живописцевъ,  у которыхъ  онѣ  бывали  въ  рукахъ,  а 
потому,  по  мнѣнію  Дидрона,  онѣ  представляютъ  полнѣйшее  руко- 
водство къ  изученію  византійской  иконографіи. 

Конечно,  это  руководство  полезно  для  изученія  правилъ  и 
пріемовъ  греческой  иконописи  послѣднихъ  столѣтій;  но,  если 
смотрѣть  на  него  въ  настоящемъ  его  видѣ,  въ  особенности  по 
изданію  Дидрона,  какъ  на  памятникъ  древности,  то  оно,  по  край- 
ней мѣрѣ  въ  первой  своей  части,  не  оправдываетъ  ожиданій. 

Самъ  Дидронъ  сознаетъ  неполноту  и неясность  рукописи 
Діонисія:  «Ее  ^иі<іе  те  зетЫе  сіи  гезіе  ІоП  іпсотріеі  еі  сІШІсіІе  а 
сопзиііег» — говоритъ  онъ  въ  предисловіи  къ  своему  изданію. 

Какъ  копія,  не  съ  одной  только,  а,  можетъ  быть,  съ  нѣсколь- 
кихъ предшествовавшихъ  копій,  она,  безъ  сомнѣнія,  значительно 
разнится  уже  поэтому  только  отъ  первоначальнаго  Подлинника, 
не  говоря  уже  о припискахъ,  наполненныхъ,  какъ  замѣтилъ  и самъ 
издатель,  турецкими  и итальянскими  словами,  затемняющими 
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смыслъ;  техническія  же  выраженія,  не  имѣющія  соотвѣтственныхъ 
въ  древне-греческомъ  языкѣ,  исключительно  изучаемомъ  въ  наше 
время,  затрудняли  переводъ,  въ  которомъ  издателю  помогалъ,  какъ 
онъ  говоритъ,  даже  такой  извѣстный  эллинистъ,  какъ  М.  Газе. 
Однако  нѣтъ  сомнѣнія,  что  въ  Греціи,  а тѣмъ  болѣе  на  Аѳонѣ, 
онъ  могъ  бы  найдти  людей,  которые  разрѣшили  бы  встрѣченныя 
имъ  недоразумѣнія,  точно  такъ  же,  какъ  разъяснены  они  теперь 
трудами  еп.  Порфирія,  давшаго  намъ  возможность  понимать  сочи- 
неніе Діонисія  даже  въ  изданіи  Дидрона. 

Во  всякомъ  случаѣ,  въ  сочиненіи  Діонисія  замѣтны  признаки, 
указывающіе  на  тотъ  древнѣйшій  оригиналъ,  которымъ  онъ  руко- 
водствовался, и который  въ  особенности  проглядываетъ  въ  пара- 
графахъ, помѣченныхъ  именемъ  Панселиноса,  руководствовавша- 
гося, съ  своей  стороны,  еще  болѣе  древними  и лучшими  преданіями, 
преемственно  сохранявшимися  между  греческими  живописцами. 

Этотъ  Рафаель,  'или,  скорѣе,  Джотто  византійской  школы, 
какъ  его  называетъ  Дидронъ,  замѣчателенъ  по  рисунку  и коло- 
риту, составляющимъ,  по  словамъ  еп.  Порфирія,  «переходъ  отъ 
линеочертательной  и темноцвѣтной  манеры  живописи  - въ  томъ 
родѣ,  какъ  написана  икона  Иверской  Божіей  Матери,— къ  нату- 
ральности,» т.  е.  къ  формамъ  и краскамъ,  видимымъ  въ  природѣ. 
Поэтому  Панселиносъ,  какъ  талантливый  художникъ,  имѣлъ  ко- 
нечно, всѣ  данныя,  чтобы  отличить  въ  современныхъ  ему  прави- 
лахъ живописи  и усвоить  себѣ  только  то,  что  носило  печать  луч- 
шаго, болѣе  чистаго  періода  греческой  иконописной  техники. 

Ерминія  начинается  посвященіемъ  Богородицѣ  и Приснодѣвѣ 
Маріи;  затѣмъ  слѣдуетъ  «Введеніе»,  обращенное  ко  всѣмъ  ученикамъ 
живописцевъ  и прочимъ  любознательнымъ  читателямъ,  въ  кото- 
ромъ Діонисій  говоритъ,  что,  съ  помощію  ученика  своего,  монаха 
Кирилла,  изъ  Хіоса,  онъ  собралъ  въ  предлагаемомъ  сочиненіи 
все  то,  что  съ  большимъ  трудомъ  пріобрѣлъ  самъ,  учась  живописи 
съ  дѣтства  и,  по  возможности,  подражая  Еммануилу  Панселиносу, 
который,  «какъ  солнце  возсіялъ  въ  Солунѣ  и затмилъ  всѣхъ 
древнихъ  и новыхъ  живописцевъ».  Въ  это  сочиненіе — прибавляетъ 
Діонисій — включены  также  заимствованныя  у критскихъ  живо- 
писцевъ разныя  приготовленія  лаковъ,  клея,  гипса  и золота;  по- 
казанъ способъ  писать  на  стѣнахъ,  исторированіе  Ветхаго  и Новаго 
Завѣтовъ  и пр.  Далѣе  онъ  даетъ  предварительныя  наставленія  вся- 
кому, кто  .желаетъ  учиться  живописи,  совѣтуя,  предъ  изгото- 
вленіемъ снимковъ,  вымыть  икону,  посредствомъ  чистой  губки, 
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чистою  водой  и яичнымъ  желткомъ,  дабы  очистить  ее  отъ  давней 
копоти  и всяческихъ  пятенъ,  а затѣмъ  уже  излагаетъ  самыя  пра- 
вила живописи. 

Руководство  Діонисія  состоитъ  изъ  трехъ  частей:  і)  техни- 
ческія замѣчанія  о сниманіи  переводовъ,  о краскахъ,  о кистяхъ, 
о лакахъ,  о чисткѣ  и починкѣ  старыхъ  иконъ,  о стѣнной  живо- 
писи и пр.;  2)  объ  изображеніи  священныхъ  лицъ  и событій,  или 
тотъ  же  нашъ  Иконописный  Подлинникъ  и 3)  о томъ,  на  какихъ 
мѣстахъ  и въ  какомъ  порядкѣ  располагать  въ  храмѣ  священныя 
изображенія,  описанныя  во  второй  части. 

Представляя  въ  приложеніи  къ  этой  статьѣ  точный  переводъ 
тѣхъ  мѣстъ  сочиненія  Діонисія,  которыя  наиболѣе  любопытны 
по  отношенію  къ  техническимъ  пріемамъ  живописи  и въ  особен- 
ности къ  нашему  иконописанію,  а остальное  въ  извлеченіи,  такъ 
же,  какъ  это  будетъ  сдѣлано  мною  относительно  сочиненія  Ѳео- 
фила, я нахожу  необходимымъ  замѣтить,  что  французскій  пере- 
водъ Дидрона,  изданный  отдѣльною  книгою,  хотя  и подавалъ  не- 
рѣдко поводъ  къ  ошибочнымъ  выводамъ,  однако,  къ  сожалѣнію, 
гораздо  болѣе  извѣстенъ,  чѣмъ  достойный  полнаго  уваженія  трудъ 
еп.  Порфирія,  помѣщенный  въ  нѣсколькихъ  книгахъ  періодиче- 
скаго изданія,  не  всѣмъ  одинаково  доступнаго.  Притомъ,  чтобы 
быть  вполнѣ  понятнымъ,  въ  особенности  для  нашихъ  художни- 
ковъ, онъ  тоже  требуетъ  нѣкоторюхъ  поясненій. 

Въ  виду  этого,  необходимыя  извлеченія  для  объясненія  тех- 
ническихъ пріемовъ,  сообщаемыхъ  Діонисіемъ,  я считаю  за  луч- 
шее дѣлать  по  тексту  Дидрона,  дополняя  и поясняя  его  по  тексту 
еп.  Порфирія.  Это,  мнѣ  кажется, — единственный  путь,  дающій  воз- 
можность видѣть  и исправить  недостатки  изданія  Дидрона,  а вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  ознакомиться  съ  другими  редакціями  Подлинника,  кото- 
рый, во  всякомъ  случаѣ,  полезенъ  и любопытенъ,  если — повторяю — 
не  какъ  памятникъ  глубокой  древности,  то  какъ  сводъ  правилъ, 
которыми,  за  послѣднія,  по  крайней  мѣрѣ,  триста  лѣтъ,  руковод- 
ствовались и теперь  еще  продолжаютъ  руководствоваться  греческіе 
живописцы. 

Разсмотримъ  прежде  всего  пріемы  живописи  и обратимъ  вни- 
маніе на  матеріалы,  которые  совѣтуютъ  употреблять  означенные 
писатели. 

Ѳеофилъ  ничего  не  говоритъ  о рисункѣ,  быть  можетъ  пото- 
му, что  самъ  онъ  не  былъ  художникомъ,  а смотрѣлъ  на  живо- 
пись, какъ  на  мастерство,  наравнѣ  съ  ювелирнымъ  и литейнымъ 
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дѣломъ,  которыя  онъ  излагаетъ  во  2-ой  и 3-ей  частяхъ  своего 
сочиненія;  но  онъ  указываетъ  своему  ученику,  между  прочимъ, 
на  пользу  присматриваться  къ  натурѣ,  что,  съ  его  стороны,  важная 
заслуга,  особенно  для  того  времени  упадка  искуствъ,  когда  онъ 
жилъ,  и когда  подобной  необходимости  еще  не  сознавали  худож- 
ники. 

Что  касается  до  техники,  то  она  изложена  у Ѳеофила  столь  по- 
дробно, что  живописецъ,  не  смотря  на  различныя  толкованія  наз- 
ваній нѣкоторыхъ,  указываемыхъ  авторомъ,  красокъ,  не  затруднится, 
слѣдуя  этой  техникѣ  почти  буквально,  возстановить  передаваемые 
Ѳеофиломъ  пріемы,  причемъ  онъ  замѣтитъ,  что  тоны,  которые 
должны  получаться  отъ  смѣшенія  красокъ,  предлагаемаго  Ѳеофи- 
ломъ, будутъ  гораздо  живѣе  и чище  тѣхъ,  которые  получались 
отъ  смѣшенія  красокъ,  обычнаго  нашимъ  старымъ  иконописцамъ, 
а равно  и передаваемаго  Діонисіемъ. 

Тѣло  Ѳеофилъ  совѣтуетъ  сплошь  покрывать  « мембраной »,  т.-е. 
тѣлесной  краской,  смѣсью  изъ  свинцовыхъ  бѣлилъ,  частію  чистыхъ, 
частію  пересженныхъ,  киновари  и синописа  (въ  родѣ  браунрота, 
или  муміи).  Затѣмъ  онъ  предлагаетъ  обозначать  рѣсницы  глазъ  и 
прочія  части  лица  и голаго  тѣла,  употребляя  для  того  пошъ  первый, 
т.-е,  смѣсь  празина  (празелень  нашихъ  старыхъ  иконниковъ), 
красной  сженой  охры  и небольшаго  количества  киновари. 

Потомъ,  для  обозначенія  румянца  щекъ,  рта,  складокъ  лба, 
ноздрей  и сочлененій  голаго  тѣла,  накладывали  первую  розовую  (под- 
румянка нашихъ  иконописцевъ)  — изъ  мембраны,  съ  небольшою 
примѣсью  киновари  и сурика.  Далѣе  слѣдовала  первая  свѣтовая — 
изъ  мембраны  и бѣлилъ;  ею  обозначали  свѣтъ  по  длинѣ  носа, 
возлѣ  ноздрей,  рта,  наверху  лба  и пр.,  такъ  же,  какъ  наши  ико- 
нописцы дѣлаютъ  пробѣлку.  Рѣсницы  глазъ  и самые  глаза  про- 
рисовывали венетой  — сѣрой  краской  изъ  смѣси  черной  и бѣлой 
красокъ. 

Затѣмъ  слѣдовала  уже  отдѣлка  картины.  По  первому  пошъ 
проходили  вторымъ  пошъ , съ  примѣсью  болѣе  празелени  и красной 
охры,  такъ,  чтобы  эта  окраска  выходила  въ  тѣнь  съ  прежде-нало- 
женной.  Второй  розовой , съ  примѣсью  большаго  количества  ки- 
новари, прорисовывали  средину  рта  тонкою  чертою  и такія  же 
черты  на  шеѣ,  на  лбу  и пр.,  такъ,  чтобы  видна  была  и прокладка 
первой  розовой.  Наконецъ,  второй  свѣтовой,  съ  прибавкою  бѣлилъ, 
тонко  прочерчивали  вездѣ  по  первой  пробѣлкѣ. 

«У  насъ — говоритъ  Ровинскій  (Ист.  рус.  шк.  иконоп.,  Зап. 
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Имп.  Археол.  Общ.,  1856,  т.  VIII) — подобныя  черточки,  или  «дви- 
жечки »,  сдѣланныя  бѣлилами  на  лбу,  на  носу,  на  суставахъ  рукъ 
и ногъ,  служатъ  почти  отличительнымъ  признакомъ  новгород- 
скихъ писемъ»  и,  весьма  можетъ  быть,  что  въ  этомъ  выразилось 
вліяніе  старинной  западной  техники  на  наше  иконописаніе. 

Для  изображенія  волосъ  и бородъ,  Ѳеофилъ  совѣтуетъ  упо- 
треблять, сообразно  съ  возрастомъ  изображаемаго  лица,  черную 
съ  охрой,  или  черную  съ  охрой  и красной,  или,  для  стариковъ, 
черную  съ  бѣлилами  ( р ѣдетъ  нашихъ  иконниковъ).  Для  оконча- 
тельной отдѣлки  лица,  употреблялась  экзедра  — смѣсь  красной  съ 
черной,  а также  красная  охра;  ими  прочерчивали  вокругъ  рѣсницъ 
глазъ,  между  ртомъ  и подбородкомъ,  подъ  ноздрями  и пр. 

Брови  стариковъ  и пожилыхъ  людей  дѣлались  венетой , кото- 
рою, какъ  было  уже  сказано,  покрывались  также  зрачки  глазъ,  а 
окружный  контуръ  голаго  тѣла  обозначался  смѣсью  венеты,  сѣ- 
рой краски,  съ  красной  сженой  охрой. 

Способъ  раскраски,  сообщаемый  греческимъ  руководствомъ 
Діонисія,  представляетъ  совершенно  другой  характеръ,  весьма  близ- 
кій къ  принятому  въ  нашей  старинной  иконописи. 

По  способу  Панселиноса  (§  1 6),  мѣста,  гдѣ  предполагалось  пи- 
сать тѣло,  прокрывались  сплошь  проплазмой  (то  же,  что  сан- 
киръ  въ  нашихъ  старинныхъ  иконахъ),  изъ  бѣлилъ,  охры,  зеленой 
(празелени)  и черной.  Затѣмъ,  смѣсью  умбры  и красной  (болюса) 
очерчивались  глаза,  рѣсницы,  брови  и ноздри.  Потомъ,  смѣшавъ 
бѣлила,  охру  и киноварь,  составляли  тѣлесную  краску,  которая,  въ 
свою  очередь,  служила  для  составленія  гликазмы — смѣси  изъ  двухъ 
частей  тѣлесной  краски  и одной  части  проплазмы,  т.-е.  санкира, — 
которою  покрывались  тѣ  мѣста,  гдѣ  предполагалось  наводить  тѣ- 
лесный колеръ  (§  2 1 ),  причемъ  она,  по  краямъ,  стушевывалась  съ 
проплазмой.  На  выдающихся  мѣстахъ  накладывалось  больше  тѣлес- 
ной краски.  Свѣтъ  обозначался  послѣдовательнымъ  усиленіемъ 
накладки  бѣлилъ  и тѣлесной  краски.  Замѣчательна  приэтомъ  за- 
бота Діонисія  о сообщеніи  блеска  краскамъ  и о томъ,  чтобы  тѣни 
оставались  сквозными.  «Прибавь,  говоритъ  онъ  (§  25),  бѣлилъ  въ 
свѣта,  но  отнюдь  не  употребляй  бѣлилъ  въ  тѣняхъ». 

Чтобы  сдѣлать  живопись  блестящею  (§  37),  онъ  предлагаетъ 
распустить  на  огнѣ  клей,  золу  (у  Дидрона:  еаи  Гогіе,  крѣпкую 
водку,  что,  очевидно,  ошибка)  и бѣлый  воскъ  и,  прибавивъ  въ 
эту  смѣсь  краски,  растереть  и писать  кистью,  а потомъ  полиро- 
вать. Такимъ  образомъ,  мы  встрѣчаемся  здѣсь  съ  однимъ  изъ 
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пріемовъ  живописи  на  воскѣ,  вѣроятно,  уцѣлѣвшимъ  съ  древняго 
времени. 

Вообще  все,  что  я сказалъ  здѣсь  о накладкѣ  красокъ  по 
способу  Панселиноса,  сообщаемому  Діонисіемъ,  представляетъ  за- 
мѣчательную разницу  съ  общимъ,  дошедшимъ  даже  до  нашего 
времени  характеромъ  греческой  живописи.  Какъ  извѣстно,  въ  этой 
живописи,  темножелтые  и почти  черные  тона  всегда  господ- 
ствуютъ, безъ  сомнѣнія  потому,  что  смуглые  типы  южныхъ  лицъ, 
которые  постоянно  видятъ  передъ  собою  тамошніе  живописцы, 
пріучаютъ  ихъ  къ  употребленію  соотвѣтственныхъ  красокъ. 

Колоритъ  живописцевъ-критянъ,  который  описываетъ  Діони- 
сій въ  § 51  своего  руководства,  очень  теменъ,  между  тѣмъ  какъ, 
если  слѣдовать  его  собственнымъ  совѣтамъ,  изложеннымъ  въ  §§  1 6, 
1 8,  19,  20,  2і,  а въ  особенности  въ  22,  23,  24  и 25,  колоритъ 
выйдетъ  гораздо  болѣе  свѣтлый  и близкій  къ  натурѣ,  почти  соот- 
вѣтствующій колориту,  который  получится,  если  слѣдовать,  какъ 
было  объяснено,  совѣтамъ  Ѳеофила. 

Краски  для  письма,  по  руководству  Ѳеофила,  можно  расти- 
рать на  яйцѣ,  на  клею  или  на  маслѣ. 

Въ  гл.  XX,  «О  раскраскѣ  дверей  на  льняномъ  маслѣ»,  описы- 
вая производство  этого  масла,  онъ  говоритъ:  «На  этомъ  маслѣ 
растирай  миніумъ,  или  киноварь,  или  какую-либо  другую  краску,  и 
кистью  накладывай  на  дверяхъ  или  на  доскахъ,  а затѣмъ  суши 
на  солнцѣ,  прокрась  въ  другой  разъ  и опять  суши;  наконецъ,  по- 
кроешь лакомъ.» 

Въ  гл.  XXVI,  XXVII,  XXVIII  и XXIX,  онъ  говоритъ,  что  въ 
прозрачной,  или  золотой  живописи,  оловянные  листы  надо  покрывать 
лакомъ,  по  которому  можно  класть  какія-угодно  краски,  растеревъ 
ихъ  съ  льнянымъ  масломъ,  безъ  воды,  и составлять  тоны  для  лицъ 
и одеждъ,  «какъ  прежде  ты  дѣлалъ  на  водѣ».  Затѣмъ  онъ  по- 
вторяетъ еще,  что  всѣ  краски  можно  растирать  на  одинаковомъ 
маслѣ,  и писать  ими  по  дереву,  но  только  тамъ,  гдѣ  ихъ  можно 
высушить  на  солнцѣ,  и прибавляетъ,  что  въ  иконахъ  и другихъ 
изображеніяхъ  «это  очень  мѣшкатно  и скучно  (сііишгтіпі  еі  Іае- 
йіозигп  пітіз  е$г)».  Поэтому,  нельзя  согласиться  съ  мнѣніемъ 
Мериме  (Реіш.  а ГЬиіІе,  стр.  4)  о томъ,  что  Ѳеофилъ  говоритъ 
только  о раскраскѣ  стѣнъ,  дерева  и статуй,  но  нигдѣ  не  упоми- 
наетъ о картинахъ,  точно  такъ  же,  какъ  и Ченнино-Ченнини  бук- 
вально будто  бы  повторяетъ  только  то,  что  гораздо  ранѣе  его 
сообщалъ  Ѳеофилъ. 
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Ченнино-Ченнини  (ТгаИаіо,  гл.  89)  говоритъ  о масляной  жи- 
вописи на  стѣнахъ  и на  доскахъ,  бывшей  въ  большемъ  употреб- 
леніи въ  Германіи  (сЬе  Гизапо  токо  і іесіезсЬі),  разумѣя,  подъ 
общимъ  именемъ  нѣмцевъ,  вѣроятно  и фламандцевъ;  но  отсюда 
никакъ  не  слѣдуетъ,  чтобы  на  доскахъ  не  писалось  картинъ,  по- 
тому что  первоначально  онѣ  только  и писались  на  доскахъ,  а изъ 
вышеприведенной  выписки  изъ  XXVI  гл.  сочиненія  Ѳеофила,  а 
также  изъ  59,  93,  94  и 103  гл.  Трактата  Ченнини  ясно  видно,  что 
масляными  красками  писались  также  лица  и одежды,  и,  безъ  со- 
мнѣнія, можно  было  писать  цѣлыя  картины.  Слѣдовательно,  письмо 
на  маслѣ  существовало  до  ванъ-Эйковъ,  т.-е.  до  XV  в.  Кромѣ 
Ѳеофила,  о немъ  упоминаетъ  писатель  конца  X или  начала  XI  в., 
Ираклій,  объясняя  растирку  всѣхъ  красокъ  на  маслѣ  (Бе  отпіЬиз 
соІогіЬиз  сит  оіео  сНзіетрегагіз).  Но  способъ  тогдашней  сушки  ма- 
сляныхъ красокъ  былъ,  какъ  сказано  выше,  «очень  мѣшкатенъ  и 
скученъ». 

Чтобы  избѣжать  этого  неудобства,  ванъ-Эйкъ  составилъ  сик- 
кативъ, и Вазари,  если  вникнуть  въ  то,  что  онъ  говоритъ,  упоми- 
наетъ только  объ  этомъ  сушащемъ  лакѣ,  или  объ  этой  олифѣ 
изъ  льнянаго  масла  (оНо  йі  $ете  Ііпо).  Сваривъ  эти  масла  (льня- 
ное и орѣховое)  съ  другими  изобрѣтенными  имъ  составами,  ванъ- 
Эйкъ  получилъ  лакъ,  давно  желанный  всѣми  живописцами  (Оцезіі 
с1ип4ие  Ъоіікі  соп  акге  $ие  шізіиге,  §1і  Гесего  Іа  ѵегпісе,  сЬе  е§1і, 
апгі  ШПі  і ріиогі  йеі  топйо,  аѵеѵапо  1ип§атете  ііезійегаіо). 

И такъ,  изобрѣтеніе  масляной  живописи  не  можетъ  быть  при- 
писываемо ни  Іоанну  Брюгскому,  иначе  ванъ-Эйку  (1410  г.),  какъ 
это  дѣлаетъ  Вазари,  ни  современникамъ  Ѳеофила,  какъ  думаютъ 
Г.  Е.  Лессингъ  (Ѵот  Акег  сіег  Оеітаіегеі)  Распе  (А  сгкісаі  еззау 
оп  оіі  раіпііп§,  Ьопсіоп,  1781)  и др.  Она  извѣстна  была  давно,  а 
братья  ванъ-Эйки,  найдя  способъ  болѣе  удобной  сушки,  облег- 
чили только  ея  технику  и тѣмъ  способствовали  ея  повсемѣстному 
распространенію  1).  Они,  по  справедливости,  могутъ  быть  названы, 

')  По  этому  предмету  любопытно  также  изслѣдованіе  Ь.  Еазііаке:  «Маіегіаіз  іог  а Нізгогу 
оГ  оіі  раіпііпд.  Ьопсіоп,  18^7».  Извлеченіе  изъ  этого  сочиненія  см.  въ  ст.  Д Мицкевича:  «О 
происхожденіи  живописи  масляными  красками»,  Жур.  Мин.  Нар.  Проев.  1849.  ЬХІІ.  Считаю 
кромѣ  того  нелишнимъ  привести  здѣсь  выписку  изъ  извѣстнаго  Брокгаузова  кСопѵегзаііопз- 
Ьехісоп»,  по  изданію  1867  г.,  т.  XI,  ст.  56. 

«Исторія  искуствъ  называетъ  Губерта  ванъ-Эйка  изобрѣтателемъ  масляной  живописи. 
Это  надо  однако  понимать  только  въ  томъ  смыслѣ,  что  ему  удалось  сдѣлать  ее  болѣе  до- 
ступною для  исполненія.  Въ  миніатюрной  живописи  и въ  близкихъ  къ  ней,  она  въ  Средніе  Вѣка 
имѣла  уже  примѣненіе  въ  теченіи  нѣсколькихъ  столѣтій.  Но  заслуга  Губерта  ванъ-Эйка  со- 
стояла въ  томъ,  что  лакъ,  который  примѣшивали  къ  маслянымъ  краскамъ  для  ускоренія  ихъ 
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если  не  изобрѣтателями,  то,  во  всякомъ  случаѣ,  счастливыми  ре- 
форматорами масляной  живописи;  но  придуманный  ими  способъ, 
состоявшій,  какъ  съ  достовѣрностію  полагаютъ  Мериме  и др.  из- 
слѣдователи, въ  примѣси  къ  краскамъ  лаковъ,  для  насъ  совершен- 
но потерянъ,  потому  что  онъ,  по  словамъ  Мериме  (Реіпшге,  стр.  40), 
былъ  переданъ  ванъ-Эйками,  какъ  секретъ,  только  немногимъ  изъ 
ихъ  приближенныхъ  и вскорѣ  измѣненъ  и доведенъ  до  простой 
примѣси  къ  краскамъ  сушащихъ  маслъ.  Если  способъ  этотъ  и со- 
хранялся, то  развѣ  въ  той  только  школѣ,  основателемъ  которой 
былъ  ванъ-Эйкъ.  Такъ,  Отто  Веніусъ  (1556 — 1634)  употреблялъ 
его  и передалъ  ученику  своему  Рубенсу,  который  тоже  не  отступалъ 
отъ  него  до  своей  поѣздки  въ  Италію,  гдѣ  онъ  усвоилъ  себѣ 
манеру  Караваджо,  но  потомъ  снова  обратился  къ  своей  прежней 
манерѣ  (Мериме,  РеіпШге,  ст.  21).  Не  потому  ли,  что,  съ  появленіемъ 
изобрѣтенія  ванъ-Эйковъ,  лаки  получили  особое  значеніе  въ  жи- 
вописи, мы  встрѣчаемъ  болѣе  частыя  и подробныя  описанія  ихъ  у 
писателей  XVI  в.,  тогда  какъ  Ѳеофилъ  (гл.  XXI)  говоритъ  только 
о лаковомъ  клеѣ  «глютенѣ-верниціонѣ»  — ѵегпіз.  Лакъ  этотъ  ва- 
рили изъ  льнянаго  масла,  съ  примѣсью  камеди,  называвшейся  «фор- 
нисъ»,  а полатыни  «гласса»;  но  трудно  сказать,  былъ  ли  то  ко- 
палъ, какъ  думаетъ  издатель  рукописи  Ѳеофила,  или,  скорѣе,  ян- 
тарь, какъ  полагаютъ  другіе  (см.  далѣе,  прим,  къ  переводу  гл.  XXI); 
во  всякомъ  случаѣ  надо  признать,  что  это  былъ  крѣпкій  масля- 
ный лакъ,  и смѣшивать  съ  нимъ  краски  было  неудобно. 

Ліонардо  Винчи  (1445  — Т520),  въ  своемъ  «Трактатѣ  о живо- 
писи», гл.  352  и 35  з,  также  мало  говоритъ  о лакахъ,  но  указываетъ 
на  довольно  любопытные  техническіе  пріемы,  которые  будутъ 
мною  подробно  разсмотрѣны  при  обзорѣ  его  сочиненія;  здѣсь  я 
замѣчу  только,  что  Винчи  упоминаетъ  о старомъ  вареномъ  маслѣ 
(олифѣ),  «которое  было  бы  свѣтло  и довольно  густо»,  потомъ  о 
лакѣ  изъ  орѣховаго  масла  и амбры  (янтаря)  и,  наконецъ,  объ  орѣ- 


сушки,  онъ  съумѣлъ  приготовить  совершенно  безцвѣтнымъ.  При  работѣ,  онъ  наносилъ  краску 
на  сильно  проклеенный  мѣловой  грунтъ,  такъ  что  она  не  могла  впитываться  въ  его  поверхность 
(Веіт  Маіеп  зеІЪзі  іги§  ег  сііе  РагЬе  ачГ  еіпет  зо  зіагк  §;е1еітіеп  Кгеіііе^гшиіе  аиГ,  сіазз  зіе  пісЬі 
іп  сіеязеп  ОЬегПасЬе  <кіп§;еп  копте).  Затѣмъ  онъ  дѣлалъ  набросокъ  картины,  подмалевывая  про- 
тиркою горячимъ  коричневатымъ  тономъ  (ипіегтаііе  Паз  ВіЫ  тіі  еіпег  -ѵѵагтЬгаипІісІіеп  Ьазиг- 
ГагЬе),  сквозь  который  просвѣчивалъ  грунтъ  и,  наконецъ,  накладывалъ  соотвѣтственныя  краски 
(ЬосаНагЬеп)  жирнѣе  въ  свѣтахъ  и сильнѣе  въ  тѣняхъ  (сійппег  іп  сіеп  ЬісЬіегп,  зіагкег  іп  сіеп 
ЗсЬапеп).  Его  манера  имѣла  то  преимущество  передъ  позднѣйшими,  что  картины  его  не  темнѣ- 
ли и вообще  были  долговѣчнѣе,  чтб  частію  зависѣло  также  и отъ  качества  масла». 

Источниковъ,  откуда  заимствованы  всѣ  эти  свѣдѣнія,  не  показано,  а потому  степень  досто- 
вѣрности ихъ  лежитъ  на  отвѣтственности  составителя  статьи. 
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ховомъ  маслѣ,  хорошо  очищенномъ  и сгущенномъ  на  воздухѣ, 
причемъ  совѣтуетъ  этимъ  масломъ  также  покрывать  картину, 
вмѣсто  лака;  но  у него  ничего  не  говорится  о примѣси  лаковъ  къ 
краскамъ. 

Между  тѣмъ,  писатель  половины  XVI  в.,  Арменини,  описываетъ 
приготовленіе  уже  многихъ  лаковъ  и совѣтуетъ  примѣшивать  ихъ 
въ  краски,  какъ  при  письмѣ,  такъ  и при  пласировкахъ.  Онъ  со- 
общаетъ (кн.  2,  гл.  9)  о лакѣ  изъ  сосновой  смолы  (терпентина — 
о§Ііо  (Іі  аЪеззо),  вареной  съ  нефтью  (офіо  йі  $а$$о,  Ьиііе  сіе  рёітоіе) 
которымъ  надо  покрывать  картину,  предварительно  прогрѣвъ  ее 
на  солнцѣ.  Этотъ  лакъ — говоритъ  Арменини — считается  за  самый 
легкій  и блестящій  изъ  всѣхъ  другихъ  лаковъ.  Онъ  видѣлъ,  какъ 
его  употребляли  во  всей  Ломбардіи,  а также  Корреджо  и Парме- 
зано  пользовались  имъ,  какъ  увѣряли  его  ихъ  ученики. 

«Другіе — пишетъ  Арменини — берутъ  мастику  (тазйсе),  бѣлую  и 
блестящую,  и наливаютъ  на  нее  орѣховаго  масла,  сколько  нужно, 
чтобы  покрыть  ее.  Затѣмъ,  ставятъ  на  огонь  и распускаютъ  смѣсь, 
постоянно  ее  перемѣшивая,  а потомъ  пропускаютъ  сквозь  ровное  по- 
лотно. Этотъ  лакъ  получаетъ  болѣе  прозрачности  и блеску,  если 
въ  то  время,  когда  онъ  начинаетъ  кипѣть,  прибавить  къ  нему  не- 
много сженыхъ  квасцовъ  въ  мелкомъ  порошкѣ  (аііите  йі  госсЬа 
аЬЬгифаіо  е ШПо  іп  роіѵеге  зоиііе).  Можно  примѣшивать  этотъ 
лакъ  къ  ультрамарину,  лаковымъ  и другимъ  въ  этомъ  родѣ  кра- 
скамъ, для  скорѣйшей  сушки». 

«Кромѣ  того  - продолжаетъ  онъ  — берутъ  по  равной  части 
мелко-истолченныхъ  мастики  и сандарака,  распускаютъ  ихъ  въ  орѣ- 
ховомъ маслѣ  по  предыдущему  способу,  потомъ  прибавляютъ  третью 
часть  терпентина.  Не  надо  долго  кипятить,  потому  что  лакъ  дѣ- 
лается слишкомъ  вязкимъ  (ѵізсозо).  При  всѣхъ  этихъ  способахъ  ва- 
ренія лаковъ,  непремѣнно  надо  постоянно  мѣшать  палочкой.  Если 
эти  лаки  сберегать  въ  чистыхъ  и хорошо  закрытыхъ  сосудахъ,  то 
они  свѣтлѣютъ  и съ  теченіемъ  времени  дѣлаются  лучше». 

У Діонисія  мы  находимъ  также  нѣсколько  способовъ  приго- 
товленія лаковъ.  Его  нефтяной  лакъ , состоящій  изъ  сосновой  смолы 
(пегулы)  сандарака  и нефти,  сходенъ  съ  однимъ  изъ  описанныхъ 
лаковъ  Арменини.  «Этотъ  лакъ  — говоритъ  Діонисій — сохнетъ  въ 
тѣни  въ  одинъ  день;  онъ  хорошо  кроетъ».  Но,  вопреки  мнѣнію 
Арменини,  Діонисій  замѣчаетъ,  что  лакъ  этотъ — «не  изъ  лучшихъ». 

')  Франческо  Маццоли,  названный,  по  мѣсту  рожденія,  Пармезано  (Рагтедіапо  1504 — 1 540), 
ан  имался,  кромѣ  живописи,  также  и химіей. 
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Далѣе,  Діонисій  описываетъ  масляный  лакъ  изъ  мастики  и нефти, 
также  желтый  масляный  лакъ  изъ  сандарака  и алое,  спиртовый  лакъ 
изъ  сандарака  и терпентина;  но  лучшимъ  лакомъ  онъ  признаетъ 
лакъ  изъ  кармина  (сгёрезі),  съ  квасцами  и другими  веществами,  ко- 
торыя, однако  же,  трудно  опредѣлить  въ  точности  на  основаніи 
сообщаемыхъ  имъ  названій. 

Кромѣ  того,  онъ  говоритъ  о лакѣ  изъ  пезери , т.  е.  о маслѣ, 
сгущенномъ,  или,  какъ  онъ  выражается,  вареномъ  на  солнцѣ,  съ 
примѣсью  сосновой  смолы  (пегулы),  или,  что  тоже,  терпентина. 
Примѣшивая  еще  мастику,  можно  получить  отличный  блестящій 
лакъ.  Если  этотъ  лакъ  густъ,  слѣдуетъ  прибавлять  въ  него 
невареное  масло,  или  нефть  1). 

Употребленіе  нефти,  о которомъ  упоминаетъ  Діонисій,  можетъ 
служить  подтвержденіемъ  основательности  опытовъ  тѣхъ  изъ  со- 
временныхъ намъ  живописцевъ,  которые  пробуютъ,  для  замѣны 
масла,  примѣшивать  въ  краски  нефть,  въ  видѣ  многочисленныхъ 
современныхъ  фабрикатовъ  очищенныхъ  нефтяныхъ  маслъ.  Непре- 
одолимое до  сего  времени  затрудненіе  составляетъ  только  сушка 
этихъ  маслъ;  но,  при  современныхъ  успѣхахъ  химіи,  можно  надѣ- 
яться на  изобрѣтеніе  лака,  или  сиккатива,  который  поможетъ  устра- 
нить это  неудобство. 

Возвращаясь  къ  сочиненію  Ѳеофила,  мы  встрѣчаемъ  у него 
любопытныя  наставленія  о способѣ  раскрашивать  изображенія 
въ  книгахъ,  по  пергамену,  и накладывать  на  нихъ  золото  и сере- 
бро въ  листахъ  и въ  порошкѣ.  Краски  онъ  совѣтуетъ  растирать 
на  вишневомъ  клею,  кромѣ  сурика,  свинцовыхъ  бѣлилъ  и кармина, 
которые  надо  тереть  на  яичномъ  бѣлкѣ;  желтокъ  же  онъ  предла- 
гаетъ употреблять  только  въ  стѣнной  живописи,  для  фоновъ,  при- 
мѣшивая его,  съ  большимъ  количествомъ  воды,  къ  лазури,  предва- 
рительно прокрывъ  назначенное  подъ  нее  мѣсто  смѣсью  изъ  чер- 
ной краски  и извести  (венетой).  Объ  употребленіи  нефти  въ 
живописи  у него, ничего  не  говорится.  Все  это,  вмѣстѣ  съ  выше- 
объясненнымъ  способомъ  накладки  красокъ,  составляетъ  наибо- 
лѣе отличительную  сторону  техники  западной  иконописи,  сравни- 
тельно съ  иконописью  греческою. 


*)  О лакировкѣ,  употреблявшейся  нашими  иконописцами,  мы  находимъ  въ  Иконоп.  Подл., 
хранящемся  въ  Моек-  Румянц.  Музеѣ  подъ  № іЗо,  слѣдующее:  Оконченную  икону  «мазати  рыбь- 
имъ клеемъ,  а по  немъ  олифой,  а яичнымъ  бѣлкомъ  лучше  мазать,  не  мѣшавши  его  ни  съ  чѣмъ. 
Вмѣсто  олифы  клеемъ  мазать— чернѣетъ.  А рыбьимъ  клеемъ  мазать  вельми  хорошо,  бѣло  и 
крѣпко  и глянецъ  будетъ,  да  дорого  становится». 
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Ченнино-Ченнини,  описывая  разные  способы  накладки  красокъ 
(см.  далѣе,  въ  примѣчаніи),  называетъ  пріемы  раскраски,  подобные 
указываемымъ  Ѳеофиломъ,  пріемами  людей,  мало  знакомыхъ  съ 
искуствомъ  ^иезіо  ё ип  тосіо  сіі  4ие11і  сЬе  заппо  росо  (іеІГаПе). 
Но  пріемъ  Ѳеофила,  начинающійся  одноцвѣтною  прокраскою 
и тѣмъ  напоминающей  извѣстные  греческіе  монохромы  (одноцвѣт- 
ныя изображенія),  носитъ  на  себѣ  поэтому  характеръ  живописи 
гораздо  болѣе  древней,  нежели  вошедшіе  впослѣдствіи  въ  употре- 
бленіе рутинные  пріемы,  которыхъ  придерживались  Діонисій  и Чен- 
нино-Ченнини. 

Послѣдніе  §§  сочиненія  Діонисія,  съ  54  по  71,  содержатъ  «Ру- 
ководство къ  стѣнной  живописи»,  вслѣдъ  за  которымъ  издатель 
помѣстилъ  описаніе  видѣннаго  имъ  производства  самыхъ  работъ 
иноками-жпвописцами  на  Аѳонѣ,  что  чрезвычайно  облегчаетъ  по- 
ниманіе техники  современной  греческой  фрески  и,  въ  то  же  врехмя, 
во  многомъ  объясняетъ  правила  Діонисія. 

Чтобы  точно  также  имѣть  возможность  сравнить  пріемы  гре- 
ческаго иконописанія  съ  нашей  старинной  иконописью,  я помѣщаю 
въ  приложеніи  выписку  изъ  хранящагося  въ  библіотекѣ  Москов- 
скаго Публичнаго  и Румянцовскаго  Музея  «Иконописнаго  Подлин- 
ника» XVII  или  XVIII  в.,  содержащаго  въ  себѣ  правила  о томъ, 
какъ  писать  на  холстѣ,  какъ  составлять  грунтъ,  лакъ,  какъ  снимать 
олифу,  чистить  иконы,  накладывать  позолоту  и пр. 

Сравненіе  этой  выписки  съ  руководствомъ  Діонисія  тѣмъ  бо- 
лѣе любопытно,  что  они  имѣютъ  между  собою  много  общаго,  и 
текстъ  Подлинника  служитъ  даже  къ  объясненію  нѣкоторыхъ 
темныхъ  мѣстъ  сочиненія  Діонисія,  замѣтныхъ  въ  особенности  по 
переводу  Дидрона. 

А)  РУКОПИСЬ  МОНАХА  ѲЕОФИЛА. 

Записка  о разныхъ  искуствахъ  (Біѵегзагит  апіит  зсЬейиІа). 


КНИГА  ПЕРВАЯ. 

О ЖИВОПИСИ  — ОЕ  АКТЕ  РШСЕКОІ. 

Глава  /.  «Бе  іетрегатешо  соіогит  іп  писііз  согрогіЬиз»,  О смѣ- 
шеніи красокъ  для  изображенія  наіаго  тѣла.  «Краска,  называемая  тѣ- 
лесной (тетЬгапа),  которою  пишутся  лицо  и голое  тѣло,  такъ  со- 
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ставляется:  Возьми  церуссы,  т.-е.  бѣлилъ,  которыя  дѣлаются  изъ 
свинца,  и,  положивъ  ее,  не  растирая,  сухую,  какова  она  есть,  въ 
мѣдный  или  желѣзный  сосудъ,  поставь  на  горячія  уголья,  пере- 
жигай, пока  не  обратится  въ  желтую  или  сѣро-зеленоватую  (ііаѵит 
ѵеі  °)аисит)  краску.  Тогда  сотри  ее  и подмѣшай  къ  ней  бѣлой 
церуссы  (бѣлилъ  свинцовыхъ)  и киновари  или  синописа  (сепоЪгіит 
ѵеі  зіпорісіет)  *),  пока  не  сдѣлается  похоже  на  тѣло.  Смѣшеніе  этихъ 
красокъ  въ  твоей  волѣ;  такъ,  напримѣръ,  если  хочешь  красныя 
лица  имѣть,  прибавь  побольше  киновари,  если  же  бѣлыя,  то  положи 
побольше  бѣлилъ,  если  же  блѣдныя,  то  клади,  вмѣсто  киновари, 
немного  зеленой  (ргазіпі)». 

Глава  II.  «Бе  соіоге  ргазіпо»,  О краскѣ  празинѣ.  «Эта  зеленая 
краска  -)  есть  какъ-бы  смѣсь,  похожая  и на  зеленую,  и на  черную. 
Свойство  ея  такое:  она  не  растирается  на  камнѣ,  но,  будучи  по- 
ложена въ  воду,  распускается,  и потомъ  ее  старательно  процѣ- 
живаютъ сквозь  полотно.  Ее  полезно  употреблять,  какъ  зеленую 
краску,  по  сырой  штукатуркѣ  (гесеші  тиго)». 

Глава  III.  «Эе  розсЬ  ргіто»,  О первомъ  пошъ.  «Когда  ты  соста- 
вилъ мембрану  (гл.  I)  и покрылъ  лицо  и голое  тѣло,  смѣшай  пра- 
зинъ  (гл.  II)  и красную  (гиЬеит)  пересженную  охру  съ  неболь- 
шою частью  киновари,  и сдѣлай  пошъ,  которымъ  ты  обозначишь 
рѣсницы,  глаза,  ноздри,  ротъ,  подбородокъ,  углубленія  около  ноз- 
дрей, виски,  складки  на  лбу  и на  шеѣ,  окружность  лица,  бороды 
молодыхъ  людей,  сочлененія  рукъ  и ногъ,  наконецъ,  всѣ  члены, 
которые  замѣтны  на  голомъ  тѣлѣ». 

Глава  IV.  «Бе  гоза  ргіта»,  О первой  розовой.  «Потомъ  примѣ- 
шай къ  простой  мембранѣ  небольшое  количество  киновари  и су- 
рика (тойісит  сепоЬгіі  еі:  тіпіі)  и составь  краску,  которая  назы- 
вается роза  (гоза);  ею  подрумянишь  слегка  обѣ  щеки  (шахіііаз — 
собственно  челюсти),  ротъ,  низъ  подбородка,  шею,  складки  лба, 
самый  лобъ  надъ  висками  съ  обѣихъ  сторонъ,  носъ  въ  длину,  надъ 
ноздрями  съ  обѣихъ  сторонъ,  сочлененія  и прочіе  члены  на  голомъ 
тѣлѣ». 

Глава  V.  «Бе  Іитіпа  ргіта»,  О первой  свѣтовой.  «Послѣ  того 
смѣшай  съ  простой  мембраной  растертую  церуссу  и составь  краску, 
которая  называется  люмина * 2  3).  Ею  пробѣли  брови  (надъ  бровями), 


*)  Зіпорі $ — красная  лемносская  земля;  получаемая  изъ  Африки  наз.  сісегсиіит  (#гі$-Ьгип). 
Вѣроятно,  это  была  желѣзистая  глина,  въ  родѣ  муміи,  или  калькотара  (ВгаипгоіЬ). 

2)  Празелень  нашихъ  иконниковъ,  іегга  ѵегсіе. 

3)  Свѣтовая — пробѣлка  у иконниковъ. 
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по  длинѣ  носа,  надъ  ноздрями  съ  обѣихъ  сторонъ,  тонкія  черточки 
вокругъ  глазъ,  подъ  висками,  надъ  подбородкомъ,  возлѣ  ноздрей 
и рта  съ  обѣихъ  сторонъ,  наверху  лба,  немного  между  складками 
лба,  средину  шеи,  кругомъ  ноздрей,  наружныя  связки  рукъ  и ногъ, 

И ВСЮ  СреДИНу  КруГЛОТЫ  РУКЪ,  НОГЪ  И МЫШЦЪ)). 

Глава  VI.  «Бе  ѵепеіа  іп  осиііз  ропепск»,  О венетѣ , которою  пи- 
шутся глаза.  «Затѣмъ  смѣшай  черную  и небольшое  количество 
бѣлой.  Эта  краска  называется  венета  *).  Покрой  ею  рѣсницы  глазъ. 
Прибавь  къ  ней  еще  бѣлой,  покрой  глаза  съ  обѣихъ  сторонъ 
рѣсницъ,  и проложи  однѣми  бѣлилами  между  рѣсницами  и этой 
краской,  и смой  (т.-е.  стушуй)  водою». 

Глава  VII.  «Бе  розсЬ  зесипсіо»,  О второмъ  пошъ  2).  «Возьми  по- 
томъ потъ,  о которой  сказано  выше  (гл.  Ш),  и красной  (сженой 
охры),  такъ,  чтобы  она  вышла  въ  тѣнь  съ  предыдущей  краской;  ею 
покрой  пространство  между  бровями  и глазами,  и подъ  глазами,  по- 
серединѣ и около  носа,  и между  ртомъ  и подбородкомъ,  и пухъ  или 
бородку  юношей,  и средину  ладони  къ  большому  пальцу,  и ноги 
надъ  малыми  сочлененіями,  и лицо  дѣтей  и женщинъ,  отъ  подбо- 
родка и до  висковъ». 

Гл.  VIII.  «Бе  гоза  зеситіа»,  О второй  розовой.  «Смѣшай  кино- 
варь съ  розой  (гл.  IV)  и проложи  (Ііпіез,  пролинюй)  ею  посре- 
динѣ рта,  такъ,  чтобы  прежняя  краска  выступала  сверху  и снизу, 
и сдѣлай  тонкія  черты  поверхъ  розы  (положенной  прежде)  на 
лицѣ,  на  шеѣ  и на  лбу,  и обозначь  сочлененія  на  ладоняхъ  и сое- 
диненія всѣхъ  членовъ  и ногти». 

Гл.  IX.  «Бе  Іитіпа  зесипйа»,  О второй  свѣтовой.  «Если  лицо 
такъ  темно,  что  одной  пробѣлки  (Іитіпа)  недостаточно,  прибавь 
больше  бѣлилъ  и прочерти  тонко  вездѣ,  по  первой  пробѣлкѣ». 

Гл.  X.  «Бе  сарііііз  риегогшп,  асіоіезсепйит  е*  ]иѵепит»,  О воло- 
сахъ дѣтей,  отроковъ  и юношей.  «Возьми  немного  черной  съ  охрой 
(о§га),  и покрой  волосы  дѣтей,  и раздѣли  черной.  Прибавь  больше 
черной  къ  охрѣ,  и исполни  волосы  молодыхъ  людей,  и пробѣли 
второю  пробѣлкой,  описанной  выше  (гл.  IX). 

Гл.  XI.  «Бе  ЬагЬіз  асЫезсепШт»,  О бородахъ  юношей.  «Смѣшай 
празину  и красную  (гиЬеит,  сженую  охру)  и,  если  хочешь,  не- 
много розы , и покрывай  бороды  юношей.  Смѣшай  охру  съ  черной 
и красной,  и покрывай  волосы  молодыхъ  людей,  и пробѣли  охрой. 


')  Рефтъ  нашихъ  старыхъ  иконописцевъ. 

3)  иПошь  второй»— смѣсь,  близкая  къ  санкиру  нашихъ  иконописцевъ. 
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смѣшанной  немного  съ  черной,  и изъ  той  же  смѣси  дѣлай  черныя 
черточки  по  бородѣ». 

Гл.  ХП.  «Бе  сарііііз  ет  ЪагЬа  йесгеркогшп  еі  зепит»,  О волосахъ 
и бородахъ  пожилыхъ  людей  и старцевъ.  «Смѣшай  немного  черной 
съ  церуссой,  и покрывай  волосы  и бороду  пожилыхъ  людей.  При- 
бавь къ  этой  краскѣ  болѣе  черной  и немного  красной  (гиЬеі), 
дѣлай  черты,  и пробѣли  обыкновенной  церуссой.  Примѣшай  снова 
къ  церуссѣ  болѣе  черной,  и покрывай  волосы  и бороды  стариковъ, 
и черточки  дѣлай  той  же  краской,  примѣшавъ  къ  ней  болѣе 
черной  и немного  красной;  потомъ  просвѣчивай  тою  краской,  ко- 
торою покрывалъ  волосы  пожилыхъ  людей.  Тѣмъ  же  порядкомъ 
дѣлай,  если  хочешь  имѣть  болѣе  черные  волосы  и бороды,  при- 
бавляя черной  краски». 

Гл.  XIII.  «Бе  ехейга  еі:  сеіегіз  соІогіЬиз  ѵикиит  еі  писіогит 
согрогит»,  Объ  экзедрѣ  и о другихъ  краскахъ  для  лицъ  и наіаго  тѣла. 
«Примѣшай  къ  красной  (гиЬео)  немного  черной.  Эта  краска  назы- 
вается экзедра  (ехейга).  Дѣлай  ею  черты  вокругъ  рѣсницъ  глазъ  и 
посрединѣ  рта  и тонкія  черты  между  ртомъ  и подбородкомъ. 
Послѣ  того,  простой  рубеей  (красной,  см.  выше)  дѣлай  брови  и 
тонкія  черты  между  глазами  и бровями  и въ  нижней  части  глазъ, 
и на  прямомъ  лицѣ  (іп  ріепа  {асіе,  т.  е.  еп  {асе),  носъ  съ  правой 
стороны,  если  фигура  оконченная  или  только  набросанная,  смотритъ 
въ  эту  сторону,  или  съ  лѣвой,  если  она  повернута  въ  лѣвую, — 
подъ  ноздрями  съ  обѣихъ  сторонъ,  внизу  рта,  вокругъ  лба  и по- 
срединѣ щекъ  стариковъ,  и вокругъ  пальцевъ  рукъ  и сочлененій 
ногъ,  съ  внутренней  стороны;  въ  профилѣ — вокругъ  ноздрей  на 
видимой  части  и отверстія  ноздрей.  Брови  стариковъ  и людей  по- 
жилыхъ дѣлай  венетой  х),  которою  ты  покрылъ  зрачки.  Потомъ, 
простой  черной  дѣлай  брови  молодыхъ  людей,  такъ,  чтобы  сверху 
оставалось  немного  красной,  верхнюю  часть  глазъ  въ  рѣсницахъ, 
отверстія  ноздрей  и ротъ  съ  обѣихъ  сторонъ,  вокругъ  ушей, 
рукъ  и пальцевъ  снаружи,  сочлененія  и другія  линіи  тѣла.  Всѣ 
черты  по  окружности  нагаго  тѣла  дѣлай  съ  рубеей,  а ногти  обо- 
значишь снаружи  розовой  краской  (гл.  IV)». 

Гл.  XIV.  «Бе  тіхіига  сііѵегзогит  соіогит  іп  ѵезбтетіз  ітаф- 
пит  ^иае  Гіипі  іп  рег§атепо»,  О смѣшеніи  разныхъ  красокъ  при 


')  « Венета » — смѣсь  черной  и неболішаго  количества  свинцовыхъ  бѣлилъ,  соіог  ѵепеІи$  — 
одинъ  изъ  цвѣтовъ  партій  римскаго  цирка  (Прим.  изд.  рук.).  Эта  краска  близка  къ  « рѣдети » 
нашихъ  старыхъ  иконниковъ. 
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изображеніяхъ  на  пергаменѣ.  «Смѣшай  менешъ  х)  (тепезсЬ)  съ  фо- 
ліемъ  (сит  іоііо)  или  съ  черной  и небольшимъ  количествомъ  ру- 
беей,  и покрывай  (ішріе)  одежды.  Прибавь  немного  черной  и дѣлай 
черты  складокъ  и изгибовъ  (іас  ітасіиз)  драпировки.  Потомъ  смѣшай 
лазурь  и немного  менегиу  или  фолія , или  съ  той  же  краской,  ко- 
торою первоначально  покрывалъ,  пробѣли  въ  первый  разъ,  и чистой 
лазурью  пробѣли  поверхъ.  Послѣ  того,  смѣшай  немного  бѣлой  съ 
лазурью,  и дѣлай  изрѣдка  тонкія  черты.  Прокрой  одежды  рубеей  и, 
если  она  блѣдна,  прибавь  черной  немного.  Потомъ  примѣшай  еще 
черной  къ  ней  же,  и дѣлай  черты.  Затѣмъ,  смѣшай  немного  рубеи 
съ  киноварью,  и пробѣли  сверху  въ  первый  разъ.  Потомъ  прибавь 
немного  миніума  и киновари,  и пробѣли  (іПитіпа)  вторично.  Про- 
крой платье  киноварью,  смѣшай  съ  ней  немного  рубеи,  и дѣлай 
черты;  затѣмъ,  смѣшай  немного  менешу  съ  киноварью,  и пробѣли 
въ  первый  разъ;  послѣ  того,  пробѣли  просто  миніумомъ.  Наконецъ, 
смѣшай  немного  черной  съ  рубеей,  и сдѣлай  внѣшнюю  тѣнь  (Гас 
ехіегіогеш  ишЬгат).  Смѣшай  чисто-зеленую  съ  охрой,  такъ,  чтобы 
охры  болѣе  было,  и покрой  одежды;  прибавь  къ  этой  краскѣ  не- 
много сукку  (соку — тскіісит  <3е  зиссо)  2)  и немного  рубеи,  и дѣлай 


х)  Менешъ,  какъ  думаетъ  Эскалопье,  — красная  краска,  темнѣе  миніума  (сурика)  и свѣтлѣе 
синопла  (рода  муміи);  но  въ  такомъ  случаѣ  цѣль  примѣси  къ  нему  рубеи  (красной  сженой  охры), 
т.-е.  корпусной  краски  почти  того  же  тона  и силы,  объяснить  довольно  трудно;  не  ближе  ли 
будетъ  принять  менешь  за  баканъ,  или  гарансъ,  можетъ  быть,  малиноваго  или  лиловатаго  тона, 
дѣйствительно  темнѣе  сурика  и свѣтлѣе  темно-красной  муміи, — тѣмъ  болѣе,  что  отъ  смѣшенія 
менеши  съ  фоліемъ  (вѣроятно  индиго)  или  съ  черною  получалась  пурпурная  или  багровая,  т.  е. 
темно-малиновая  или  фіолетовая  краска  (ѵіоіасеа  ригрига)?  Подготовка  подъ  менешь,  какъ  объя- 
снено въ  гл.  XV,  дѣлалась  изъ  венеты,  сѣрой  краски,  такъ  же,  какъ  подобная  подготовка  дѣлалась 
подъ  лазурь  и подъ  зеленую,  употреблявшіяся  въ  старину  въ  значеніи  сквозныхъ  красокъ,  для 
гласировокъ,  а потому  не  безъ  основанія  можно  думать,  что  и менешь  была  сквозная  краска.  При- 
томъ о ней  Ѳеофилъ  говоритъ  только  въ  гл.  XIV  и XV,  далѣе  же  онъ  говоритъ  уже  о карминѣ; 
но  такъ  какъ  въ  его  время  былъ  извѣстенъ  только  карминъ  изъ  европейской  кошенили  (соссиз 
ііісіз,  сосс.  Роіопісиз),  а также  гарансовый,  то,  не  будучи  самъ  живописцемъ,  онъ,  можетъ  быть, 
подъ  названіями  менеши  и кармина,  разумѣлъ  одну  и ту  же  краску— гарансовый  карминъ,  ко- 
торый, какъ  извѣстно,  бываетъ  разныхъ  тоновъ  и притомъ  принадлежитъ  къ  разряду  лаковыхъ 
красокъ;  употребленіе  же  ихъ  въ  старину  было  очень  распространено. 

Подъ  сокомъ  листьевъ  (зиссиз  ЮІіі),  или  просто  подъ  сокомъ  (зиссиз),  надо  понимать  экстракты 
или  вытяжки  изъ  бузины  (зиссиз  зашЬисі),  касатика  (зиссиз  дІаФоІі,  з.  ігісіз)  и др.  сѣро-зелено- 
ватаго,  синеватаго  или  желтоватаго  цвѣтовъ,  которыя  темнѣютъ  на  воздухѣ.  Ихъ  примѣшивали  къ 
краскамъ,  какъ  это  ясно  видно  далѣе,  изъ  гл.  XXXIX.  Извѣстно  также,  что  живописцы  упо- 
требляли сверхъ  того  бѣловатый  сокъ  отпрысковъ  фиговаго  дерева  (Іап  сіе  П§иіег),  какъ  примѣсь 
къ  желтку  и бѣлку,  на  которыхъ  разводили  краски,  о чемъ  говорится  и въ  средневѣковыхъ 
«Зесгеіі»;  Журн.  Минист.  Народ.  Проев.  1849,  т-  ст.  Мицкевича,  О фоліи,  см.  гл.  ХЬ. 

*)  Эскалопье  думаетъ,  что  это — краска,  похожая  на  индиго,  а нѣкоторые  утверждаютъ  даже, 
что  это — то  же,  что  менешь.  Но  о ней  уже  было  мною  высказано  предположеніе  (см.  выше),  которое 
подтверждается  этимъ  мѣстомъ  рукописи,  гдѣ  ясно  видно,  что  сокъ  (зиссиз)  былъ  темнозеленаго 
цвѣта.  Въ  такомъ  случаѣ,  не  есть  ли  это,  наконецъ,  тотъ  $исси$  іріпсегѵіпиз,  о которомъ  гово- 
ритъ патеръ  А.  Поццо  въ  своей  Регзресгіѵа  ріегогиш,  р.  II,  и изъ  котораго  дѣлалась  темно-зеле- 
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черты.  Примѣшай  къ  той  же  краскѣ,  которою  покрывалъ,  бѣлилъ,  и 
пробѣли;  потомъ  прибавь  еще  бѣлилъ,  и пробѣли  поверхъ.  Примѣшай 
также  къ  той  тѣневой  (зирегіогі  итЬга),  которою  ты  дѣлалъ  черты, 
болѣе  сукку  и рубеи  и немного  зеленой,  и сдѣлай  внѣшнюю  тѣнь 
(т.-е  , вѣроятно,  оттѣни  кругомъ).  Также  смѣшай  сокъ  фолія\(ѣиссшп 
Ыіі)  съ  церуссой,  и покрой  одежды.  Прибавь  болѣе  фолія  и дѣлай 
черты;  прибавь  церуссы  и пробѣли;  послѣ  этого  употребляй  одну 
церуссу  (т.-е.  для  второй,  верхней,  пробѣлки).  Наконецъ,  смѣшай 
немного  растертаго  фолія  и немного  киновари  съ  первою  тѣнью 
(шпЬга),  и дѣлай  внѣшнюю  (тѣнь).  Той  же  краской  дѣлай  и дру- 
гую одежду,  прибавь  поболѣе  фолія  и киновари,  и прочерчивай; 
потомъ  къ  той,  которою  прокрывалъ,  прибавь  церуссы  и немного 
киновари,  и пробѣли;  прибавь  еще  церуссы,  и пробѣли  сверху.  На- 
конецъ, смѣшай  немного  красной  съ  первою  тѣневой,  и оттѣняй 
кругомъ.  Изъ  таковаю  смѣшенія  сдѣлаешь  три  вида  одеждъ:  одна 
пурпурная  (багровая),  другая  фіолетовая,  третья  бѣлаяу). 

Далѣе  слѣдуетъ  еще  нѣсколько  наставленій  о прокраскѣ  одеждъ, 
но  техническіе  пріемы,  указываемые  приэтомъ,  уже  достаточно 
видны  изъ  приведеннаго  отрывка.  Относительно  же  красокъ,  будетъ 
нелишне,  кажется,  обратить  вниманіе  только  на  замѣчаніе  Ѳеофила 
о томъ,  что  «аур  и пигментъ  и все  то,  къ  чему  онъ  примѣшивается, 
не  держится  на  стѣнѣ»  (т.-е  на  штукатуркѣ).  Далѣе  говорится: 
«смѣшай  аурипигментъ  съ  индиго  (сит  іпсіісо)  или  съ  менешемъ, 
или  съ  сокомъ  бузины  (сит  зиссо  затЪисі)»;  отсюда  издатель 
рукописи  выводитъ  заключеніе  (примѣч.  см.  МепезсЬ),  что  такъ 
какъ  всѣ  эти  краски,  при  смѣшеніи  съ  аурипигментомъ,  должны 
были,  безъ  сомнѣнія,  давать  одинъ  и тотъ  же  результатъ,  то  мно- 
гіе приписываютъ  менешю  цвѣтъ  сока  бузины,  т.-е.  зеленый,  или 
цвѣтъ  индиго;  самъ  же  онъ,  какъ  сказано  было  выше,  говоритъ, 
что  менешь  былъ  краснаго  цвѣта,  что  и представляется  вѣроят- 
нымъ (см.  выше  примѣч.). 

Гл.  XV.  «Бе  тіхіига  ѵезіітепШгит  (по  другому  списку,  со- 
Іогит)  іп  тиго»,  О смѣшеніи  красокъ  въ  стѣнной  живописи.  «На  стѣнѣ, 
прокрывай  одежды  охрой,  прибавивъ  къ  ней  немного  извести,  по 
причинѣ  блеска  (ргоріег  Ги1§огет,  или,  какъ  переводитъ  изда- 
тель, «а  саизе  сіе  Гёсіаі»),  и оттѣняй  или  просто  красной  (гиЪео), 
или  съ  празиномъ,  или  съ  пошемъ,  который  составляется  изъ  той 


ная  краска,  іпггііит  ѵігісіе  (5аГі°;гйп.  ѵен  Це  ѵеззіе) — выварка  изъ  незрѣлыхъ  плодовъ  гііатпі 
саіЬапісае  — зріпае  сегѵіпае  зеи  сіотезіісае?  «Отъ  щелочей,  напр.  извести,  растворъ  ея  желтѣетъ,  а 
отъ  кислотъ  принимаетъ  красный  цвѣтъ. 
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же  охры  и зеленой.  Мембрана  (тѣльная  краска)  на  стѣнѣ  соста- 
вляется изъ  охры,  киновари  и извести,  а потъ  для  нея,  роза  и про- 
бѣлки дѣлаются,  какъ  сказано  выше.  Когда  рисуютъ  лица  или  дру- 
гія изображенія  на  сухой  стѣнѣ  (штукатуркѣ),  надо  ее  обливать 
водой,  пока  она  не  сдѣлается  совершенно  влажной  и,  въ  этомъ-то 
состояніи,  на  нее  накладываются  всѣ  краски,  которыя  она  должна 
принять,  растворенныя  на  извести;  онѣ  должны  сохнуть  вмѣстѣ  со 
стѣной,  чтобы  пристать  къ  ней.  На  полѣ  (фонѣ),  подъ  лазурь  и зе- 
леную, слѣдуетъ  (прежде)  класть  краску,  называемую  венета, — смѣсь 
изъ  черной  и извести, — а на  нее,  когда  она  высохнетъ,  клади,  на 
своемъ  мѣстѣ,  тонкимъ  слоемъ  лазурь,  растворенную  на  яичномъ 
желткѣ  съ  большимъ  количествомъ  воды,  а на  этотъ  слой — уже  вто- 
рой слой,  болѣе  густой,  для  красоты.  Зеленую  должно  также  мѣ- 
шать съ  сукномъ  (какъ  выше  объяснено,  сокомъ  касатика,  спинцер- 
вина  и др.)  и съ  черной». 

Гл.  XVI.  «Бе  ігасш,  диі  ітішиг  зресіет  ріиѵіаііз  агсиз», 
О чертѣ,  которая  воспроизводитъ  изображеніе  радуги.  Кромѣ  того, 
здѣсь  говорится  о расписываніи  подобными  же  чертами  бордюровъ, 
сводовъ,  колоннъ,  башенъ  и проч.  Въ  концѣ,  Ѳеофилъ  пишетъ: 
«Вѣтви  деревъ  покрываютъ  смѣсью  зеленой  и охры,  съ  прибавкою 
небольшаго  количества  черной  и сукну  (зиссо).  Этой  краской  пи- 
шутъ также  землю  и горы.  Пишутъ  также  землю  и горы  зеленой 
съ  бѣлой,  безъ  сукна,  такъ,  чтобы  въ  срединѣ  было  блѣднѣе,  а 
по  краямъ  оттѣнено  примѣсью  небольшаго  количества  черной.  Всѣ 
краски  на  стѣнѣ,  которыя  кладутся  подъ  другія,  должны  быть,  для 
крѣпости,  смѣшаны  съ  известью.  Подъ  лазурь  и подъ  менешь,  а 
также  подъ  зеленую,  клади  венету,  подъ  киноварь  - красную  охру 
(гиЬешп),  подъ  охру  и фолій  — тѣ  же  краски,  смѣшанныя  съ  из- 
вестью». 

Гл.  XVII.  «Бе  іаЬиІіз  акагит  еі  озііогит,  еі  сіе  §1іпіпе  сазеі», 
О декахъ  престоловъ  и дверей  и о казеиновомъ  клеѣ.  Особенный  ин- 
тересъ въ  этой  главѣ  представляетъ  описаніе  казеиноваго  или  тво- 
рожнаго клея  (^Іиіеп  сазеі).  «Мягкій  коровій  творогъ  (сыръ)  из- 
мельчаютъ и промываютъ  горячей  водой,  въ  ступкѣ,  пестикомъ, 
до  тѣхъ  поръ,  пока  вода,  нѣсколько  разъ  вливаемая,  не  стано- 
вится совершенно  чиста.  Потомъ,  выжавъ  этотъ  творогъ  рукою, 
кладутъ  его  въ  холодную  воду,  чтобы  онъ  затвердѣлъ.  Затѣмъ, 
на  ровномъ  деревянномъ  столѣ  его  тщательно  перетираютъ  дере- 
вомъ (напр.  скалкою,  или  шпателемъ)  и,  опять  положивъ  въ  ступку, 
старательно  толкутъ  пестикомъ,  прибавивъ  воды,  смѣшанной  съ 
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негашенною  известью  (сит  саке  ѵіѵа),  до  тѣхъ  поръ,  пока  онъ  не 
сдѣлается  совершенно  густымъ  (въ  подл,  иі  іесе$  —какъ  дрожжи). 
Этимъ  клеемъ  связанныя  доски  такъ  скрѣпляются  послѣ  того, 
какъ  высохнутъ,  что  ни  сырость,  ни  жаръ  разъединить  ихъ  не  мо- 
гутъ» 1). 

Гл.  ХПП.  «Бе  §1иііпе  согіі  еі  согпиит  сегѵі»,  О клеѣ  изъ  кожи 
и изъ  оленьяго  рога.  Клей  изъ  кожи,  или  изъ  пергамена  и изъ  олень- 
яго рога  приготовляется  вываркою  обрѣзковъ  кожи,  вмѣстѣ  со 
стружками  оленьяго  рога,  причемъ  воду,  послѣ  того  какъ  она  уки- 
питъ на  одну  треть,  перемѣняютъ  до  четырехъ  разъ. 

Гл.  XIX.  «Бе  аІЬаШга  §урзі  зирег  сопит  еі  1і§пит»,  Гипсовый  лев- 
касъ по  кожѣ  и по  дереву.  «Возьми  гипсу,  пересженнаго,  какъ  из- 
весть, или  мѣлу,  которымъ  бѣлятъ  кожи,  и перетри  старательно  на 
камнѣ,  прибавивъ  воды.  Положи  въ  сосудъ  изъ  обосженной  глины; 
потомъ,  вливъ  туда  кожевеннаго  (мездринаго,  см.  предыд.  гл.) 
клея,  поставь  на  уголья,  чтобы  распустилось;  тогда  наложи  кистью 
тонкій  слой  на  кожу.  Когда  высохнетъ,  наложи  другой  слой,  плот- 
нѣе, и,  по  надобности,  третій.  Когда  же  все  высохнетъ,  выровняй, 
соскребая  желѣзомъ;  возьми  потомъ  травы,  называемой  азрегеііа 
(хвощъ),  которая  растетъ,  какъ  тростникъ,  и узловата;  она  должна 
быть  собираема  лѣтомъ  и высушена  на  солнцѣ.  Три  ею  левкасъ  (йе- 
аІЬаіигат),  пока  не  будетъ  совершенно  ровенъ  и блестящъ». 

Гл.  XX.  «Бе  гиЬгісап<іі$  озіііз  еі  сіе  оіео  Ііпі»,  О раскраскѣ  две- 
рей и о льняномъ  маслѣ.  «Если  хочешь  красить  двери  красной  или 
какой  другой  краской,  употребляй  льняное  масло,  которое  такъ  по- 
лучается: возьми  льняныхъ  зеренъ,  высуши  въ  печи,  на  огнѣ,  безъ 
воды,  и потомъ  положи  въ  ступку  и истолки  въ  мельчайшій  поро- 
шекъ;  положи  опять  въ  тигель  и,  подливъ  воды,  сильно  нагрѣй. 


')  Мериме  говоритъ,  что  этотъ  клей  испытанъ  и нѣтъ  никакого  сомнѣнія  въ  его  дѣй- 
ствіи. Берутъ  — объясняетъ  онъ — мягкій  творогъ  (ІѴота^е)  изъ  снятаго  молока,  протираютъ  его 
и промываютъ  въ  теплой  водѣ  до  тѣхъ  поръ,  пока  вода  не  унесетъ  всѣ  растворимыя  частицы. 
Можно  промывать  на  рѣшетѣ,  или  чрезъ  полотно,  сквозь  которое  выжимаютъ  воду.  Такъ  обез- 
воленный (е^оипё),  онъ  мнется,  какъ  мякишъ  хлѣба,  и его  можно  высушить  на  листѣ  непроклеен- 
ной бумаги,  а,  разъ  высушенный,  онъ  долго  сохраняется.  Это  вещество  — казеинъ  съ  небольшою 
примѣсью  масла — нерастворимо  въ  водѣ,  но  оно  растворяется,  если  примѣшать  къ  нему  нега- 
шеной извести.  Перетирая  эту  смѣсь,  получаютъ  очень  вязкое  тѣсто,  которое  и разбавляютъ 
водой,  смотря  по  надобности.  Оно  скоро  сохнетъ  и,  разъ  высохнувъ,  не  расходится,  а потому 
и надо  употреблять  его  сейчасъ  же.  Такъ  называемый  клей  Ванкувера  «соііе  Ѵапсоиѵег»,  ко- 
торый англичане  продаютъ,  въ  видѣ  бѣлаго  порошка,  въ  небольшихъ  флаконахъ,  есть  ничто  иное, 
какъ  смѣсь  извести  и казеина,  или  высушеннаго  яичнаго  бѣлка.  |.  Мегітёе,  Бе  Іа  реіпшге  а 
ГЬиіІе,  ои  сіез  ргосёсіёз  тагёгііз,  етріоуез  сіапз  се  §;епге  сіе  реіпшге  сіериіз  НиЬеп  ѵап  Еуск 
]і^и’а  поз  іоигз.  Рагіз,  1850.  У насъ  извѣстна  также  китта,  или  замазка  изъ  бѣлка  и извести, 
употребляемая  для  склеиванія  посуды. 
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Заверни  потомъ  въ  новый  холстъ,  положи  подъ  жомъ  (ргеззаіогіигп), 
которымъ  выжимаютъ  оливковое,  орѣховое  или  маковое  масло,  для 
того,  чтобы  и это  (льняное)  также  выжать.  На  этомъ  маслѣ  рас- 
тирай миніумъ,  или  киноварь,  или  другую  какую  краску,  на  камнѣ, 
безъ  воды,  и кистью  накладывай  краску  на  дверяхъ  или  на  доскахъ, 
которыя  ты  хочешь  покрыть  краснымъ,  а затѣмъ  суши  на  солнцѣ: 
прокрась  въ  другой  разъ,  и опять  суши;  наконецъ,  покроешь  клеемъ 
(§1иіеп),  называемымъ  всрниціономъ  (ѵегпіз — лакъ),  который  такъ 
дѣлаютъ.» 

Гл.  XXI.  «Эе  §1ийпе  ѵегпіііоп»,  О лакѣ.  Положи  льнянаго 
масла  въ  небольшой  новый  горшекъ  и прибавь  гумми  (аравій- 
ской), которая  называется  «форнисъ»  *),  мелко  истертой.  Это 
гумми  похоже  на  свѣтлый  ладонъ  (Йшз),  но  въ  изломѣ  оно 
имѣетъ  болѣе  блеску.  Поставь  на  уголья,  старательно  вари,  не  да- 
вая кипѣть,  пока  не  уварится  третья  часть;  берегись  огня,  потому  что 
это  очень  опасно  и трудно  потушить,  если  вспыхнетъ.  Живопись, 
покрытая  этимъ  лакомъ,  дѣлается  блестящею,  красивою  и проч- 
ною. Этотъ  лакъ  можетъ  служить  также  (какъ  и мездриный — 
§1иі:еп  согіі)  для  наклейки  на  доски  новаго,  средней  толщины 
(шесііосгі),  холста». 

«Аруюй  способъ.  Сложи  три  или  четыре  камня,  которые  вы- 
держали бы  огонь,  не  расходясь;  на  нихъ  поставь  новый  горшекъ, 
въ  него  положи  вышеупомянутое  гумми-фирнисъ,  которое  рим- 
ляне гласса  (§)а$$а)  называютъ,  и на  этотъ  горшекъ  поставь  дру- 
гой, маленькій  горшечекъ,  съ  небольшимъ  отверстіемъ  на  днѣ, 
замазавъ  такъ,  чтобы  между  ними  не  было  щели.  Разведи  (подъ 
снарядомъ)  огонь,  чтобы  распустить  гумми;  надо  имѣть  тонкое 
желѣзо,  съ  ручкой,  чтобы  мѣшать  гумми  и знать  время  полнаго 
размягченія.  Имѣй  также  около  себя  на  угляхъ  третій  горшекъ, 
съ  горячимъ  льнянымъ  масломъ.  Когда  гумми  распустится  совер- 
шенно, такъ  что  , при  вынутіи  желѣза,  будетъ  тянуться  нитью, 
налей  въ  него  горячаго  масла,  мѣшай  желѣзомъ,  и такъ  вари,  не 
позволяя  кипѣть,  по  временамъ  вынимай  желѣзо  и промазывай  не- 
много по  камню  или  по  дереву,  чтобы  испробовать  густоту  смѣси. 
Относительно  вѣса  замѣть,  чтобы  были  двѣ  части  масла  и одна 


*)  Рогпіз.  Издатель  рукописи  Ѳеофила  говоритъ,  что  здѣсь  скорѣе  всего  слѣдуетъ  разумѣть 
копалъ.  Лессингъ  находитъ  въ  словѣ:  Гогпіз,  корень  нѣмецкаго  «Ягпізз  или  ѵегпіз».  Но,  кажется, 
не  менѣе  основательно  можно  утверждать,  что  это — янтарь,  потому  что  далѣе  Ѳеофилъ  говоритъ: 
«гумми  фирнисъ,  которое  римляне  гласса  называютъ»,  а «діазза»,  по  мнѣнію  Распе,  есть  амбра 
Іпшіае  Сіинагіае , острова  Сѣвернаго  моря,  гдѣ  добывался  янтарь  или  амбра. 
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гумми.  Когда,  по  твоему  усмотрѣнію,  будетъ  хорошо  сварено, 
сними  съ  огня,  покрой  кружкомъ  и остуди». 

Гл.  XXII.  «Бе  зеіііз  едиезігіЬиз  еі  сіе  осіоіогіз»,  О лошадиныхъ 
сѣдлахъ  и носилкахъ  о восьми  носильщикахъ.  Какъ  этой,  такъ  и нѣ- 
которыхъ слѣдующихъ  главъ  рукописи  Ѳеофила,  я сообщаю  только 
краткое  содержаніе  и,  гдѣ  нужно,  выписки,  потому  что  полный 
ихъ  переводъ  представляетъ  мало  любопытнаго  для  изученія  тех- 
ники старинной  живописи. 

Гл.  XXIII.  «Бе  реШІа  аигі»,  О золотой  потали,  или  о листо- 
вомъ золотѣ  !). 

Гл.  XXIV.  «Бе  тосіо  ропепсіі  аигит  еі  аг§епШт»,  О способѣ  на- 
кладывать золото  и серебро ». 

Гл.  XXV.  «Бе  реШІа  зіа^пі  (зіаппі)»  О листовомъ  оловѣ. 

Гл.  XXVI.  «Бе  тосіо  соіогапсіі  ІаЬиІаз  зіа^пеаз  іепиаіаз,  т іап- 
диат  сіеаигаШе  ѵісіеапіиг,  еі  ірзіз  роззП  игі  Іосо  аигі,  9иапсіо  аигит 
поп  ЬаЬеШг»,  О способѣ  краситъ  оловянные  листы,  чтобы  они  каза- 
лись какъ-бы  золоченые,  и ими  можно  было  пользоваться  вмѣсто  зо- 
лота, когда  нѣтъ  золота.  Золотая  и серебряная  поталь,  по  опи- 
санію Ѳеофила,  дѣлается  тѣмъ  же  способомъ,  какой  употреб- 
ляютъ и въ  наше  время,  т.-е.  плющеніемъ  небольшихъ  пласти- 
нокъ металла,  переложенныхъ  прокрашеннымъ  красною  охрою 
пергаменомъ — рег^атіпе  §гаеса,  диае  йі  ех  іапа  1і§пі  (по  другимъ 
спискамъ,  вм.  іі^пі — ііпі,  и прибавлено:  ісі  езі  рарігит,  т.-е.  папи- 
русъ) и положенныхъ  тоже  въ  пергаменный,  изъ  телячей  кожи, 
мѣшокъ,  по  которому  и бьютъ  молотомъ;  олово  же,  прямо  по 
металлу,  разбиваютъ  молотомъ.  Золото  и серебро  накладываютъ, 
промазавъ  предварительно  мѣсто  накладки  яичнымъ  бѣлкомъ,  взби- 
тымъ безъ  воды  (сіагит,  ^иос1  регсШІШг  еГ  аІЬи^іпе  оѵі  зіпе  а^иа  2). 
Прокраска  олова  дѣлается  такъ:  листки  раскладываютъ  на  столѣ, 
и рукою  наводятъ  на  нихъ  слой  вышепоказаннаго  клея,  в ернитіонъ 
(гл.  XXI),  и просушиваютъ  на  солнцѣ;  потомъ  берутъ  прутья  (ѵіг^аз 
Іі^пі  ршгісіі),  срѣзанные  въ  апрѣлѣ,  расколотые  надвое  и высушенные 
надъ  дымомъ  (зирег  іитит);  снимаютъ  верхнюю  кожу,  потомъ  вто- 
рую, которая  шафраннаго  цвѣта,  искрашиваютъ  ее  въ  новой  чашкѣ 
и,  прибавивъ  пятую  часть  шафрана,  наливаютъ  старымъ  виномъ,  или 


*)  « Ппталъю» , или  «поталью»,  у насъ  и теперь  еще  называютъ  листовое  золото  и серебро, 
но  только  фальшивое,  смѣсь  мѣди  съ  цинкомъ,  а также  олово;  настоящее  же  листовое  золото 
и серебро  называется  « сусальнымъ ».  Но  въ  переводѣ  удержано  слово  поталь,  для  большей  вѣрно- 
сти съ  оригиналомъ. 

а)  Ср.,  въ  приложеніи,  - о накладкѣ  золота  у нашихъ  иконописцевъ. 
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пивомъ  (сегѵізіа)  и оставляютъ  на  ночь,  а на  утро  грѣютъ,  пока  не 
сдѣлается  теплымъ  (сіопес  Терейат).  Потомъ  кладутъ  туда  листки 
олова,  по  одному,  и часто  вынимаютъ,  посматривая,  достаточно  ли 
они  готовы.  Затѣмъ,  разложивъ  ихъ  снова  на  столѣ,  покрываютъ 
опять  прежнимъ  лакомъ,  и,  когда  высохнетъ,  ихъ  можно  класть 
на  мездриномъ  клею  (соііе  сіе  реаи).  «Возьми — заключаетъ  Ѳеофилъ — 
краски,  какія  ты  хочешь  класть , перетеревъ  ихъ  старательно  съ  льня- 
нымъ масломъ,  безъ  в оды,  и составляй  тоны  для  лицъ  и одеждъ,  какъ 
прежде  ты  дѣлалъ  на  водѣ.  Ты  можешь,  по  произволу,  придать  жи- 
вотнымъ, птицамъ  и листвѣ  разнообразіе  (цвѣтовъ),  которое  они 
имѣютъ».  Это  мѣсто  рукописи  и слѣдующія  главы  особенно  важны, 
для  доказательства,  что  масляная  живопись,  во  всемъ  разнообразіи 
тоновъ  красокъ,  уже  была  извѣстна  во  времена  Ѳеофила. 

Гл.  XXVII.  «Бе  соІогіЬиз  оіео  еі  §итті  іегепсііз»,  О краскахъ, 
растираемыхъ  на  маслѣ  и на  камеди.  « Всѣ  краски  можно  расти- 
рать на  одинаковомъ  маслѣ  и писать  ими  по  дереву,  но  только 
тамъ,  гдѣ  ихъ  можно  высушить  солнцемъ;  ибо,  когда  наложишь 
краску,  другую  на  нее  наложить  нельзя,  пока  первая  не  высох- 
нетъ, что  въ  иконахъ  и другихъ  изображеніяхъ  очень  мѣшкатно 
и скучно  (сііиПігпит  еі  іаесііозит  пітіз  езі.)  Если  же  хочешь  уско- 
рить работу,  возьми  гумми,  которое  вытекаетъ  изъ  вишневаго  де- 
рева, или  изъ  сливы,  и,  мелко  раздробивъ  его,  положи  въ  глиня- 
ный сосудъ,  налей  изобильно  водою  и поставь  на  солнце,  а зи- 
мою на  уголья,  пока  гумми  распустится  (на  маломъ  огнѣ),  причемъ 
старательно  размѣшивай  круглой  палкой.  Процѣди  сквозь  полотно, 
разотри  краски  и накладывай  ихъ.  Всѣ  краски  и ихъ  смѣси  на  этомъ 
гумми  можно  растирать  и накладывать,  кромѣ  миніума,  церуссы  и 
кармина,  которые  надо  тереть  и класть  на  бѣлкѣ  (сит  сіаго  оѵі.) 
Зеленая  испанская  (мѣдянка,  см.  далѣе,  гл  ХІЛІІ)  не  должна  быть 
смѣшиваема  съ  суккомъ  подъ  глютеномъ  (зиссо  зиЬ  рфпіпе,  т -е. 
подъ  лакомъ),  но  одна  съ  гумми  кладется;  можно  смѣшивать,  если 
хочешь,  другую  (краску)». 

Гл.  XXVIII.  «ОцоПепз  іісіет  соіогез  ропепсіі  зипТ»,  Сколько  разъ 
накладывать  эти  краски.  «Всѣ  краски,  растертыя  какъ  на  маслѣ, 
такъ  и на  гумми,  три  раза  должны  быть  накладываемы  по  дереву, 
и,  когда  живопись  окончена  и высушена,  вынеси  ее  на  солнце  и 
тщательно  покрой  тѣмъ  клеемъ  вернитіонъ;  если  же  онъ  отъ  сол- 
нечнаго жара  начнетъ  стекаться,  потри  легонько  рукой,  и такъ 
дѣлай  до  трехъ  разъ,  а потомъ  оставь,  пока  не  высохнетъ». 

Гл.  XXIX.  «Бе  рісШга  Папзіисісіа»,  О просвѣчивающей  живописи. 
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Эта  живопись  иначе  называется  «аигеоіа»,  т.-е.  золотая,  или  злато- 
цвѣтная, И СОСТОИТЪ  въ  томъ,  что  по  оловянному  листу,  покры- 
тому лакомъ  (ѵегпйіаіа  репііа),  пишутъ  красками,  растертыми  на 
льняномъ  маслѣ. 

Гл.  XXX.  «Эе  тоіепсіо  аиго  іп  ІіЬгіз  еі  сіе  Іипйепйо  тоіепсііпо», 
Какъ  размельчатъ  золото  для  книгъ,  и какъ  поставить  мельницу. 

Гл.  XXXI.  «Оиотойо  аигит  еі  аг^епШт  ропаШг  іп  ІіЬгіз»,  Какъ 
накладывать  золото  и серебро  въ  книгахъ. 

Гл.  XXXII.  «Оиотосіо  сіесогеіиг  рісіига  ІіЬгогит  зіа^по  еі  сгосо», 
Какъ  украшать  живопись  въ  книгахъ  оловомъ  и шафраномъ. 

Довольно  сложное  описаніе  устройства  мельницы  въ  XXX  гл. 
не  представляетъ  особаго  интереса  для  художника,  тѣмъ  болѣе, 
что  далѣе,  въ  XXXIII  гл.,  Ѳеофилъ  говоритъ:  «Если  мы  сами  не 
знаемъ,  какъ  размельчать  золото,  то  надо  идти  къ  мастерамъ,  чтобы 
они  измололи  его,  какъ  они  обыкновенно  дѣлаютъ  это  для  полу- 
ченія своей  позолоты».  Поэтому,  считая  излишнимъ  буквально  пе- 
реводить какъ  эту  главу,  такъ  и другія  двѣ,  за  ней  слѣдующія,  я 
нахожу  необходимымъ  замѣтить  только,  что  подъ  золото  дѣла- 
лась подготовка  (подпускъ — у иконниковъ)  изъ  чистаго  миніума 
(сурика)  и одной  трети  киновари,  растертыхъ  на  бѣлкѣ,  а по  ней 
уже  прокрашивали  золотомъ,  смѣшаннымъ  съ  клеемъ,  которое  по- 
томъ протирали  зубкомъ.  Такъ  же  прокрашивали  серебромъ, 
мѣдью  и аурикалькомъ  (фр.  Іаііоп — латунь,  желтая  мѣдь).  Олово 
клали  на  клею,  потомъ  промазывали  шафраномъ,  смѣшавъ  его  съ 
яичнымъ  бѣлкомъ,  безъ  воды. 

Гл.  XXXIII.  «Эе  тоіепсіо  аиго  зесипйит  Папйгепзез»,  О способгъ 
фламандцевъ  размельчатъ  золото. 

Гл.  XXXIV.  «Оиотосіо  зсгіЬішг  іп  аиго»,  Какъ  писать  на  зо- 
лотѣ. 

Гл.  XXXV.  «Нет  йе  еойет»,  Опять  о томъ  же. 

Гл.  XXXVI.  «Эе  сайет  агіе  зіеиі  зирга»,  О томъ  же  искуствѣ, 
какъ  выше. 

Гл.  XXXVII.  «Эе  сайет  агіе»,  О томъ  же  искуствѣ.  Ѳеофилъ 
говоритъ,  что  золотой  порошекъ,  дѣлаемый  мастерами,  бываетъ 
обыкновенно  смѣшанъ  съ  ртутью  (по  способу  фламандцевъ),  а по- 
тому онъ  совѣтуетъ  отдѣлять  ртуть,  пропуская  порошекъ  чрезъ 
оленью  кожу,  а потомъ,  примѣшивая  къ  нему  перетертую  и пере- 
сженую  соль,  выпаривать  оставшуюся  ртуть  на  медленномъ  огнѣ, 
промыть  золото,  смѣшать  его  съ  пергаментнымъ  клеемъ  и хранить 
въ  глиняномъ  сосудѣ,  надъ  горячей  водой,  чтобы  оно  оставалось 
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жидкимъ,  и можно  было  имъ  писать  перомъ.  Кромѣ  того,  Ѳео- 
филъ, въ  вышеозначенныхъ  34 — 37  главахъ,  предлагаетъ  много 
другихъ  способовъ  писать  золотомъ,  напр.  распуская  порошекъ  на 
смѣси  изъ  вишневаго  клея,  уксуса,  или  хорошаго  вина,  топіасиіит 
(вѣроятно  аммоніакъ)  и соіЬит  (?).  Серебро,  мѣдь  и аурикалькъ 
стирали  съ  бычачьей  желчью  и солью;  къ  золоту  примѣшивали  ртуть, 
шафранъ  и пр.;  къ  олову — квасцы  и дѣтскую  урину.  Хотя — заклю- 
чаетъ Ѳеофилъ  XXXVII  главу — есть  много  записокъ  и преданій 
о способахъ  растворять  золото,  серебро  и другіе  металлы,  однако 
всѣ  они  къ  тому  же  сводятся  (т.-е.,  въ  сущности,  одинаковы). 

Гл.  XXXVIII.  «Бе  отпі  §епеге  §1иііпіз  іп  рісШга  аигі»,  О разныхъ 
родахъ  клея  для  живописи  золотомъ.  Для  этой  цѣли  употребляли 
пузырь  (ѵезіса),  пергаментъ  изъ  телячьей  кожи  (рег^атепШт  ѵішіі 
зріззит),  кожу  угря  (Іоііет  ап§иі1!ае  (Ші^епііззіте  газшп),  кости 
головы  морскаго  волка  (озза  саріиз  Іирі  різсіз).  Каждое  изъ  этихъ 
веществъ  должно  быть  промыто,  размельчено,  разварено,  смѣшано 
съ  чистымъ  гумми  и,  по  легкой  пропаркѣ,  можетъ  быть  употре- 
бляемо (отдѣльно). 

Гл.  XXXIX.  «СДютойо  соіогез  іп  ІіЬгіз  іетрегепіиг»,  Какъ  смѣши- 
вать краки  для  книгъ.  «Такъ  все  это  приготовивъ  (т.-е.  клей  для 
живописи),  сдѣлай  смѣсь  изъ  самаго  чистаго  гумми  и воды,  какъ 
выше  сказано;  мѣшай  съ  нимъ  всѣ  краски,  кромѣ  зеленой,  це- 
руссы,  миніума  и кармина;  зеленая  соль  (ѵігісіе  заізит)  не  годится 
для  книгъ.  Зеленую  испанскую  распусти  на  чистомъ  винѣ,  и,  если 
хочешь  оттѣнять  (шпЪгаз  Іасеге),  прибавь  къ  ней  немного  соку 
(зиссшп)  касатика  (файіоіі,  по  фр.  ігіз)  *),  или  капусты  (саиіае; 
Эскалопье  перевелъ:  «сЬои» — капустныя  листья,  но  «саиііз»  зна- 
читъ также  вообще  побѣгъ  въ  растеніяхъ,  вѣтвь,  лоза),  или  порея 
(роггшп,  фр.  роігеаи).  Миніумъ,  церуссу  и карминъ  растворяй  на 
бѣлкѣ.  Всѣ  смѣси  красокъ,  нужныя  для  изображеній  въ  книгахъ, 
составляй,  какъ  сказано  выше.  Каждой  краской  два  раза  надо 
крыть:  одинъ  разъ  тонко,  другой  плотнѣе,  а буквы  прокрашивать 
одинъ  разъ». 

Гл.  ХЬ.  «Бе  §епегіЬиз  еі  іетрегашетіз  Гоііі»,  О видахъ  сролія 
(листовой  краски)  и способѣ  растворять  ею.  Издатель  рукописи 
думаетъ,  что  роііит  была  растительная  краска,  потому  что  Ѳеофилъ 
говоритъ  о сокѣ  фолія  (зиссшп  ІЫіі).  По  Дюканжу  и др.  (см. 
прим.  4 къ  разсмат.  изданію  рук.  Ѳеофила,  подъ  словомъ  «фолі- 

*)  Зеленая  краска:  ѵегі  А’ігі$,  прежде  употреблявшаяся,  теперь  совсѣмъ  оставлена,  какъ 
непрочная. 


СТАРИННЫЯ  РУКОВОДСТВА  ПО  ТЕХНИКѢ  ЖИВОПИСИ.  5 39 

умъ»,  іоііит  іпсіісит  -индійское  водяное  растеніе,  безъ  корня  (зіпе 
иііа  гасіісе),  по  вкусу  похожее  на  нардъ  (^изш  пагсіит  геіегепз)  ). 
« Фол ія  три  вида — говоритъ  Ѳеофилъ:  первый  красный,  второй 
пурпуровый,  третій  синяго  цвѣта  (зарЫгеит)».  Индиго  дѣйстви- 
тельно получается  изъ  бѣлаго  сока  листьевъ  растенія,  который  на 
воздухѣ  синѣетъ;  есть  синее,  фіолетовое,  красное  и мѣдно-красное 
индиго.  Плиній  также  упоминаетъ  объ  іпсіісит  ригригіззітит  — 
пурпурномъ  индиго.  Ѳеофилъ  совѣтуетъ  обрабатывать  красный 
фолій  намоченнымъ  водою  и затѣмъ  пересженнымъ  пепломъ  или 
золою  (сіпегез),  облитымъ  уриною,  съ  примѣсью  также  извести,  а 
пурпурный  фолій — тѣмъ  же  способомъ,  только  безъ  примѣси  из- 
вести. Фоліумъ — прибавляетъ  онъ— надо,  по  просушкѣ,  покрывать 
бѣлкомъ,  такъ  же,  какъ  и карминъ. 

Гл.  ХЫ.  «Бе  сепоЪгіо»,  О киновари.  Она  составляется  изъ 
смѣси  сѣры  и половинной  части  ртути,  нагрѣтой  на  горячихъ 
угольяхъ,  въ  закрытомъ  стеклянномъ  сосудѣ. 

Гл.  ХЫІ.  «Бе  ѵігісіі  заізо»,  О зеленой  соли  *).  Основаніемъ  этой 
краски  служила  мѣдь  (въ  пластинкахъ).  Мѣдь  обмазывали  чистымъ 
медомъ  и,  пересыпавъ  пересженной  солью,  вкладывали  въ  выдол- 
бленный извѣстнымъ  образомъ  обрубокъ  дубоваго  дерева,  кото- 
рый наливали  также  горячимъ  уксусомъ,  или  горячей  уриной.  Этотъ 
обрубокъ  совершенно  закрывали  навозомъ;  чрезъ  мѣсяцъ,  поднима- 
ли крышку,  соскребали  мѣдь  и получали  краску. 

Гл.  ХЫІІ.  «Бе  ѵігісіі  Ьізрапісо»,  Объ  испанской  зеленой.  Она  по- 
лучалась обливаніемъ  мѣдныхъ  пластинокъ  просто  уксусомъ,  безъ 
меда  и соли,  въ  деревянной  посудѣ  (уксусно-кислая  мѣдь,  ярь  мѣ- 
дянка; свѣтлѣе  предыдущей). 

Гл.  ХЫѴ.  «Бе  сегоза  еі  шіпіо»,  О свинцовыхъ  бѣлилахъ  и сури- 
кѣ. Церусса  получалась  обливаніемъ  свинца  уксусомъ  или  уриной. 
Для  полученія  миніума,  церуссу  пережигали,  какъ  и теперь  дѣ- 
лаютъ * 2). 

Гл.  ХЬѴ.  «Бе  іпсаизіо»,  О чернилахъ.  Ѳеофилъ  совѣтуетъ  упо- 


')  У Л.  да-Винчи  мы  находимъ  также  замѣчанія  объ  этой  краскѣ,  въ  гл.  СХІХ  и СХХ,  ко- 
торыя я приведу  въ  переводѣ  впослѣдствіи,  при  разсмотрѣніи  его  Трактата  о живописи. 

2)  Издатель  рукописи  Ѳеофила  очень  часто  переводитъ  лат.  гпіпіит  словомъ:  ѵегтіііоп, 
или  сіпаЪге;  но  сіпаЪге  называютъ  киноварь  въ  кристаллической  массѣ,  а ѵегтіііоп — киноварь  въ 
порошкѣ,  иначе — очищенную  киноварь.  Точно  также,  теперь  смѣшиваютъ  тіпіит  или  тіпі  съ 
сіпоЪег\  даже  древніе,  н.  п.  Діоскоридъ  и др.,  не  различаютъ  тіпіит  и сіпоЬег,  но  первое  есть 
Красная  окись  свинца  (сегизза  изга— у нѣкоторыхъ  древнихъ  писателей,  еженныя  бѣлила),  а вто- 
рая— сѣрнистая  ртуть.  Эскалонье  говоритъ,  что  въ  Галліи  эта  краска  называется  гиЪгіса.  Но  руб- 
рика и болюсъ,  какъ  извѣстно, — красная  окись  желѣза,  красный  глинистый  желѣзнякъ. 
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реблять  вѣтки  терновника  (1і§па  зріпагшп),  срубленнаго  въ  апрѣлѣ, 
или  въ  маѣ,  пока  онъ  еще  не  далъ  листьевъ  и цвѣтовъ.  Вѣтви  эти 
хранятъ  въ  тѣни  около  мѣсяца,  пока  не  подсохнутъ;  съ  нихъ  сни- 
маютъ кору,  которую  и вымачиваютъ  въ  бочкѣ,  до  восьми  дней,  а 
потомъ  вывариваютъ;  когда  сгустится,  прибавляютъ  чистаго  вина, 
опять  варятъ  и,  наконецъ,  выставляютъ  на  солнце,  до  тѣхъ  поръ, 
пока  чернила  не  очистятся  совершенно.  Если  чернила  окажутся  не- 
достаточно черными,  то  надо  взять  немного  черной  краски  (аіга- 
тепгі),  положить  ее  въ  огонь  и,  накаливъ,  бросить  въ  чернила. 


В)  РУКОПИСЬ  ІЕРОМОНАХА  ДІОНИСІЯ  ФУРНАГРАФІОТА. 

Руководство  къ  живописи. 

ЧАСТЬ  ПЕРВАЯ. 

і)  Какъ  надо  снимать  кальки  (саЦиез,  по  греч.  антиболы)  *). 

«Промазавъ  бумагу  сырымъ  кунжутнымъ  масломъ  (Ь.  сіе  зёзате, 
по  Р.  р.  «неваренымъ  льнянымъ  масломъ»),  оставь  ее  на  день  въ 
тѣни,  чтобы  хорошо  впиталось.  Потомъ  протри  ее  пемзой  (въ 
Р.  р.  отрубями),  чтобы  снять  масло;  иначе  оно  замараетъ  ориги- 
налъ, и рисунокъ  къ  ней  не  такъ  хорошо  пристанетъ.  Затѣмъ  рас- 
пусти немного  черной  краски  на  яйцѣ,  прочерчивай  контуры  и на- 
кладывай тѣни.  Наконецъ,  взявъ  бѣлилъ  (ІагсІ),  разведенныхъ  водой, 
обозначь  освѣщенныя  части,  и такимъ  образомъ  получится  цѣлый 
образъ.  Приэтомъ  не  надо  тереть,  но  накладывай  легкими  маз- 
ками кисти. 

Точно  также  можно  снимать  (съ  рисунка  на  бумагѣ,  конечно, 


*)  Снимать  переводы,  какъ  говорятъ  наши  иконники.  Они  разводятъ  на  водѣ  тушь,  или 
киноварь,  съ  чесночнымъ  сокомъ  и обходятъ  всѣ  гвенты  (черты)  на  самой  иконѣ:  потомъ  берутъ 
листъ  слегка  намоченной  бумаги,  накладываютъ  на  пройденную  икону  и протираютъ  ногтемъ, 
послѣ  чего  бумагу  снимаютъ  съ  иконы  (отсюда  выраженіе:  снимать  переводъ),  накладываютъ  снова 
уже  на  готовую  иконную  доску,  лицомъ  на  левкасъ,  и сильно  трутъ  но  ней  зубомъ.  Если  икона 
стара,  кладутъ  больше  чесноку,  если  же  олифа  еше  свѣжа — разбавляютъ  краску  водою.  Чесноч- 
ное зелье  можетъ  сорвать  краски  и золото,  а потому  и мочатъ  бумагу.  Въ  переводѣ  Дидрона 
не  перенумерованы  §§,  но  я ихъ  нумерую,  чтобы  было  удобнѣе  ссылаться  на  рукописи,  переве- 
денныя еп.  Порфиріемъ,  въ  которыхъ  статьи  перенумерованы.  Для  краткости,  буду  означать  Р.  р. — 
Руссиковская  рукопись,  I.  р. — Іерусалимская  рукопись. 
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или  съ  другаго  перевода)  на  свѣтъ,  но  приэтомъ  бумагу  уже  не 
надо  маслить. 

Если  же  оригиналъ  на  масляной  бумагѣ,  или  на  доскѣ,  или 
на  стѣнѣ,  то  приготовь,  въ  особой  чашечкѣ,  черной  краски  и чес- 
ночнаго соку,  который  идетъ  при  золоченіи;  смѣшай  ихъ  и обве- 
ди по  всѣмъ  контурамъ  иконы,  потомъ  прокрой  (Р.  р.  красной) 
краской  (Р.  р.,  съ  Чесноковымъ  зельемъ  свѣтлыя  мѣста)  лица  и 
одежды  и,  если  хочешь,  пройди  второй  и третьей  краской  и обоз- 
начь освѣщенныя  мѣста.  Старайся  только,  чтобы  краски  хорошо 
различались  одна  отъ  другой,  и ихъ  не  трогай  (этого  въ  Р.  р. 
нѣтъ).  Наконецъ,  намочи  листъ  бумаги,  величиною  въ  оригиналъ, 
положи  его  между  другими  листами  бумаги,  такъ,  чтобы  вода 
впиталась,  но  бумага  все-таки  осталась  нѣсколько  сырою;  потомъ 
положи  ее  на  оригиналъ  и нажми  легко  рукою.  Посматривай,  по- 
дымая край,  хорошо  ли  вышло;  если  нѣтъ,  то  еще  нажимай,  и, 
наконецъ,  снявъ  листъ,  получишь  на  немъ  отпечатаную  кальку, 
во  всемъ  вѣрную  съ  оригиналомъ. 

Старайся  только,  если  подлинникъ,  на  стѣнѣ  или  на  доскѣ, 
очень  старъ,  употреблять  больше  чесноковаго  соку,  но  если  под- 
линникъ новъ  и недавно  покрытъ  лакомъ,  то  меньше  чесноку  и 
больше  краски.  Можно  сдѣлать  вначалѣ  пробу,  и вообще  ничего 
не  начинай,  не  испробовавъ  предварительно». 

2)  Какъ  надо  приготовлять  уголъ  для  рисованія.  Сухое  орѣхо- 
вое или  миртовое  дерево  (мирсина  Р.  р.)  обтачивалось  въ  формѣ 
карандашей  и обугливалось  въ  закрытомъ  и обмазанномъ  (глиною) 
сосудѣ,  или  ихъ  обжигали  просто  въ  печи  и потомъ  засыпали  хо- 
лоднымъ пепломъ  или  землею,  пока  не  остынутъ,  или  обертывали 
палочки  бумагою,  или  полотномъ,  и зарывали  ихъ  въ  пылающія 
уголья;  когда  онѣ  уже  болѣе  не  давали  дыму,  ихъ  вынимали  и 
зарывали  въ  остывшую  золу,  или  въ  Землю,  чтобы  потухли. 

3)  О приготовленіи  кистей.  Кисти  дѣлались  изъ  барсучьихъ 
(Р.  р.,  куньихъ)  хвостовъ,  причемъ  выбирался  только  прямой  и 
ровный  волосъ.  Но  Дидронъ  замѣчаетъ  приэтомъ,  что  живопи- 
сецъ— инокъ  Макарій, — который  самъ  ихъ  дѣлалъ,  находилъ,  что 
онѣ  очень  дурны,  и просилъ  его  прислать  ему  французскихъ  ки- 
стей, о которыхъ  онъ  зналъ,  что  онѣ  превосходны. 

4)  О приготовленіи  клея.  Способъ,  сообщаемый  Діонисіемъ  для 
выварки  мездринаго  клея,  не  представляетъ  ничего  особеннаго, 
сравнительно  съ  тѣмъ,  какой  обыкновенно  употребляется  и до 
нашего  времени. 
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З)  Какъ  надо  приготовлять  гипсъ. 

6)  Какъ  накладывать  гипсъ  (левкасъ)  для  картинъ.  Отобравъ 
лучшій  бѣлый  и блестящій  (Р.  р.  стеклистый)  гипсъ,  предваритель- 
но разбитый  молотомъ  на  небольшіе  куски,  кладутъ  его  въ  рас- 
каленную докрасна  печь,  откуда  передъ  тѣмъ  выметены  уголья, 
а дабы  онъ  не  остылъ,  замазываютъ,  мокрой  глиной  и закры- 
ваютъ плотно,  такъ,  чтобы  жаръ  не  могъ  выходить.  Послѣ  трехъ 
дней,  гипсъ  вынимаютъ  изъ  печи,  толкутъ  въ  мраморной  ступѣ, 
потомъ  кладутъ  въ  теплую  воду,  промываютъ,  перетирая  руками, 
причемъ,  для  полученія  хорошаго  гипса,  надо  его  класть  менѣе,  а 
воды  класть  болѣе.  Осажденный  на  днѣ  сосуда  гипсъ  вынимаютъ 
и раскладываютъ  на  доскахъ,  для  просушки.  Высохшій  такимъ  обра- 
зомъ гипсъ  опять  пережигаютъ,  снова  толкутъ,  промываютъ  и про- 
сушиваютъ, какъ  прежде.  Послѣ  того  его  уже  употребляютъ,  смѣ- 
шивая съ  новымъ  (мездринымъ)  клеемъ,  приготовленнымъ  какъ 
сказано,  ибо  старый  окисаетъ;  но  можно  распустить  съ  вечера 
сухой  клей  въ  небольшихъ  кускахъ  и,  прокипятивъ  его,  промазы- 
вать имъ  доску  для  картины,  когда  же  она  высохнетъ,  смѣшать 
клей  съ  гипсомъ  и наложить  два  или  три  слоя.  Для  четвертаго 
слоя  надо  прибавить  масла  пезери  (въ  Р.  р.,  льнянаго)  и немного 
мыла.  Когда  пройдешь  этимъ  нѣсколько  разъ  (въ  Р.  р.,  два-три 
раза),  операція  будетъ  окончена.  Надо  невдругъ  накладывать  мно- 
го гипсу,  но  наводить  его  тонкими  и частыми  слоями;  лѣтомъ  же, 
чтобы  гипсъ  не  трескался,  надо  готовить  клей  особо  и примѣши- 
вать его  къ  каждому  слою  накладки  понемногу,  избѣгая  такимъ 
образомъ  порчи  клея,  неминуемой  въ  томъ  случаѣ,  если  онъ  слиш- 
комъ долго  остается  смѣшаннымъ  съ  гипсомъ,  что,  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ,  произведетъ  трещины. 

7)  Какъ  дѣлать  нимбы  (вѣнцы)  на  иконахъ. 

8)  Какъ  накладывать  левкасъ  на  рѣшетку  (сісйиге)  хоръ  (въ  Р. 
р.,  иконостасъ). 

9)  Какъ  накладывать  левкасъ  на  рѣшетку  хоръ,  не  снимая  ея  съ 
мѣста  (Въ  Р.  р.,  какъ  гипсовать  иконостасъ  сколоченный). 

Эти  три  параграфа  не  представляютъ  ничего  особеннаго,  кромѣ 
того,  что  сказано  было  выше  о накладкѣ  гипса.  Нимбы  на  ико- 
нахъ дѣлались  по  циркулю,  а рельефъ  окружной  черты  получался 
чрезъ  накладку  на  нее  бумажной  нитки,  пропитанной  гипсовымъ 
растворомъ;  точно  также  накладывали  гипсъ  тамъ,  гдѣ  хотѣли 
сдѣлать  вѣтки  и листья,  или,  какъ  говорятъ  наши  иконники, 
травы.  Потомъ  все  покрывали  полиментомъ  и золотили. 
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іо)  О приготовленіи  краснаго  полимента  (гои^е  атроіі). 

«Возьми  болюса  ’)  (I.  р.,  армянской  глины).  Вибирай  лучшій, 
который  не  очень  красенъ,  и въ  которомъ  замѣтны  внутри  (т.-е. 
въ  изломѣ)  бѣлыя  жилки.  Дабы  онъ  былъ  хорошъ,  надо  чтобы 
эти  жилки  не  были  тверды,  какъ  камень,  или  какъ  земля,  ибо,  въ 
такомъ  случаѣ,  онъ  не  годится.  Смѣшай  восемнадцать  драхмъ *  2) 
этого  болюса,  двѣ  . рахмы  константинопольской  охры,  полдрахмы 
лампеци,  т.  е.  краснаго  свинцу,  и полдрахмы  (I.  р.  свѣчнаго)  сала. 
(Въ  I.  р.  прибавлено:  «если  хочешь,  подбавь  къ  болюсу  немного 
мыла,  а не  хочешь,  то  и не  подбавляй»).  Сожги  потомъ  листъ 
бумаги  и прибавь  полдрахмы  ртути  3).  Замѣть,  какъ  надо  раз- 
мельчать ртуть:  ты  ее  бери  понемногу  (въ  Р.  р.,  положи  на  ладонь 
въ  слюну  и разотри  пальцемъ)  въ  одну  руку  съ  слюною  (ѵои$  1е 
шеиех  реи  а реи  сіапз  ипе  сіе  ѵо$  шаіпз,  аѵес  сіе  іа  заііѵе),  а пальцами 
другой  руки  раздавливай  ее,  и такъ  ты  ее  размельчишь.  Потомъ 
всѣ  эти  вещества  положи  вмѣстѣ  на  мраморъ  и крѣпко  сотри.  На- 
конецъ, накладывай  полиментъ,  гдѣ  нужно,  а на  него  два  или  три 
слоя  позолоты,  на  водкѣ  {гаЫ)  4).  (Въ  I.  р.  «когда  золото  при 
полированіи  съеживается,  тогда  въ  водку  подлей  немного  клею»). 

и)  Другой  полиментъ. 

«Возьми  болюса,  какъ  выше  показано,  и то  же  количество 
охры;  хорошо  сотри  ихъ  вмѣстѣ.  Сотри  также  немного  мыла  и 
яичнаго  бѣлка.  Употребляй  этотъ  полиментъ  и золоти,  какъ  уже 
сказано» 

12)  Еще  полиментъ. 

«Возьми  килермени  (армянской  глины,  I.  р.),  т.  е.  того  же 
болюса,  восемь  драхмъ,  одну  драхму  ртути,  одну  драхму  (овечьяго, 
I.  р.;  въ  Р.  р. — свѣчнаго  сала),  жиру  одну  или  двѣ  драхмы  (лам- 
безія,  I.  р.),  краснаго  свинцу  (сурику),  драхму  киновари,  драхму 
желчи  (Сіеі — вѣроятно,  бычачьей),  пять  драхмъ  константинопольской 
охры  и немного  яичнаго  бѣлка.  Сотри  все  это  вмѣстѣ  и пользуйся 
этимъ  составомъ  для  укрѣпленія  золота  (въ  Р.  р.,  и,  испробовавъ, 
золоти). 

'і  Болюсъ — Армянская  земля,  Ъоі  сГАппепіе,  красный  глинистый  желѣзнякъ,  рубрика. 

*)  Драхма,  въ  Іерус.  и Руссиков.  рук.  драма,  - вѣситъ  немного  болѣе  нашего  золотника. 

3)  Въ  Іер.  р.  о ртути  не  упомянуто 

4)  Раки , по  объясненію  еп.  Порфирія, — водка,  приготовляемая  изъ  выжимковъ  виноградныхъ 
гроздъ.  У нашихъ  иконниковъ  полиментъ  состоялъ  изъ  воску,  яйца,  сурика  и др.  веществъ. 
Тонкія  золотыя  черты  и разныя  украшенія  накладывались  на  «чесночномъ  зельѣ».  Толкутъ, 
какъ  это  и теперь  дѣлается,  чеснокъ,  выжимаютъ  сокъ,  процѣживаютъ,  засушиваютъ  и соби- 
раютъ скорлупки  въ  баночку;  когда  нужно  употреблять,  разводятъ  на  водѣ  (Ровин.  Ист.  Рус. 
шк.  иконописанія). 
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13)  Какъ  золотить  иконы. 

«Наложивъ  на  икону  два  или  три  очень  тонкихъ  слоя  поли- 
мента и просушивъ  ихъ,  клади  икону  горизонтально,  бери  листки 
золота,  прикрѣпляй  ихъ  на  иконѣ  (Р.  р.,  прижимай  ихъ  гладиль- 
ною кистью),  чтобы  ихъ  не  сдулъ  вѣтеръ,  потомъ,  наливъ  въ  ко- 
фейникъ (Р.  р.  стеклянный  сосудъ)  раки  (водки),  наливай  на  край 
иконы  и поднимай  ее,  чтобы  спиртъ  стекъ  и пропиталъ  всю  по- 
верхность; наконецъ,  исправивъ  небольшіе  недостатки,  высуши  п 
вылощи  (Р.  р.,  и рисуй,  что  хочешь)».  По  Р р.:  «сдѣлавъ  рису- 
нокъ иконы  угольнымъ  карандашемъ,  прочерти  его  тонкою  иглою, 
потомъ  счисти  уголь  грецкою  губкою  и,  если  икона  гдѣ-нибудь 
замарана,  вычисти  ее  осторожно,  и тонко  накладывай  полиментъ 
два  или  три  раза». 

14)  Какъ  золотить  рѣшетку  (иконостасъ  Р.  р.),  которая  еще 
не  поставлена  на  мѣсто. 

15)  Какъ  золотитъ  рѣшетку  (иконостасъ),  которая  уже  на 
мѣстѣ. 

Эта  работа  исполнялась  такъ  же,  какъ  и золоченіе  иконъ. 

Полиментъ  смачивали  водкой  (раки),  накладывали  на  него 
золото,  и потомъ  лощили.  На  скульптурныя  изображенія  пред- 
лагалось накладывать  краску  на  мездриномъ  клею,  или  на  яйцѣ 
(Р.  р.,  яичномъ  бѣлкѣ).  Брали  также  цареградскую  охру,  смѣшанную 
съ  клеемъ  и небольшимъ  количествомъ  шафрана,  и этою  смѣсью 
наводили  тамъ,  гдѣ  предполагали  золотить.  Краснымъ  полиментомъ 
покрывали  выпуклость  цвѣтовъ,  и золотили  на  водкѣ  (раки). 

16)  О приготовленіи  проплазмы  ')  Панселиноса. 

«Возьми  бѣлилъ  ....  драхмъ  (Р.  р.,  одну),  охры  ....  др.  (Р.  р., 
столько  же),  зеленой  ....  др.  (Р.  р.,  одну),  черной  ....  др.  (Р.  р., 
четверть  драмы;  количество  драмъ,  въ  оригиналѣ,  бывшемъ  у Ди- 
дрона,  не  означено).  Разотри  все  это  вмѣстѣ  на  мраморѣ  и собери 
эту  смѣсь  въ  чернильницу,  чтобы  покрывать  мѣста,  гдѣ  хочешь 
писать  тѣло». 

17)  Какъ  очертитъ  ілаза,  брови  и всякую  другую  часть  иконы, 
гд)ъ  надо  употреблять  тѣлесную  краску  (того  же  Панселиноса). 

«Возьми  черной  краски  и «сіе  1’оху»  *),  очерти  глаза,  сначала 


')  Проплазма — санкиръ  нашихъ  старыхъ  иконниковъ,  который  тоже  составлялся  изъ  бѣ- 
лилъ, чернилъ,  охры  и призелени  (веронской  земли).  Еп.  Порфирій  переводитъ:  прокладка , 
составъ  для  прокладки. 

3\  Въ  Іер.  рук.:  «Возьми  темной  охры  (умбры  и болюса).  Еп.  Порфирій  перев.  оху  (аераиро 
о?о) — коричневою  космотою  (?)  смпсъю  изъ  красной  и черной.  Это  и есть  болюсъ — темно-красная 
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очень  тонко,  а затѣмъ  посильнѣе;  потомъ  перейди  къ  рѣсницамъ, 
бровямъ  и ноздрямъ»  (Р.  р.:  «На  зрачки  и рѣсницы  глазъ,  на  брови 
и въ  ноздри,  клади  чисто  черную  краску»). 

18)  Лруюй  способъ  (его  же). 

«Возьми  умбры  ...  др.  (Р.  р.  одну  драму)  и болюса  ...  др.  (Р.  р., 
одну  драму),  сотри  ихъ  на  мраморѣ,  и,  когда  ихъ  соберешь,  ты 
употребишь  ихъ,  чтобы  рисовать  глаза,  ротъ  и пр.  Въ  частяхъ 
болѣе  темныхъ,  ты  придашь  силу  только  одной  умброй,  а для 
рѣсницъ  и ноздрей  прибавь  черной»  (Въ  Р.  р.:  «На  вѣки  клади 
гуще  одну  умбру,  на  зрачки  же  и ноздри  черную  краску.  Такъ 
работалъ  Панселиносъ»), 

19)  Кикъ  дѣлитъ  тѣлесную  краску  (его  же). 

«Возьми  бѣлилъ  венеціанскихъ  или  хорошихъ  французскихъ, 
въ  шарикахъ  (головкахъ,  Р.  р.)  ....  драхмъ  (въ  Р.  р.,  одну  драму) 
Охры  венеціанской  ....  драхмъ  (Р.  р.,  одну  драму),  или  другой, 
если  ты  не  хочешь  доставать  этой,  и киновари  ....  драхмъ  1) 
(Р.  р.,  одну  драму).  Если  ты  хочешь,  чтобы  эта  краска  была 
болѣе  блестяща,  истолки  сначала  киноварь,  брось  въ  воду,  потомъ 
воду  слей  и употребляй  только  осадокъ,  который  получится  на 
днѣ.  Такимъ  способомъ  ты  будешь  имѣть  превосходную  краску». 
(По  Р.  р.:  «Если  ты  хочешь  приготовить  самый  лучшій  тѣлесный 
колеръ,  то  поступи  такъ:  перетри  киноварь,  раствори  ее  водою 
настолько,  чтобы  она  капала  и,  разжидивъ  ее  такимъ  образомъ, 
слей  воду  въ  другой  сосудъ, а киновари  дай  просохнуть  и потомъ 
смѣшай  ее  съ  прочимъ  составомъ»). 

20)  Другая  тѣлесная. 

«Возьми  бѣлилъ  ....  драхмъ  (Р.  р.,  одну,  др.)  и охры  желтой, 
красноватой  ....  драхмъ  (Р.  р.,  желтокрасной  — одну  драму),  мѣ- 
шай и дѣлай  тѣло  (Р.  р , сотри,  и наводи  тѣлесный  цвѣтъ).  Если 
нѣтъ  желтой-красноватой  охры,  возьми  другую,  смѣшай  и при- 
бавь немного  яйца,  чтобы  сдѣлать  ее  краснѣе  (въ  Р.  р.:  немного 
болюса,  чтобы  она  стала  красновата,  а потомъ  наводи  тѣлесный 
колеръ  Панселиноса).  Потомъ  дѣлай  тѣло,  какъ  сказано,  но  не 
дѣлай  слишкомъ  краснымъ.  Если  у тебя  есть  ѳазосская  охра  2), 
то  къ  ней  не  надо  прибавлять  болюса». 


окись  (о?о)  желѣза.  Въ  Р р.  §§  17  и 18  соединены,  вслѣдствіе  чего  слѣдующіе  идутъ  однимъ 
№ ниже:  «Какъ  дѣлать  тѣлесную  краску»  и т.  д.  будетъ  уже  18,  а не  19  §. 

*)  «Мембрана»,  по  Ѳеофилу,  гл.  I,  составляется  изъ  желтой  ( сженыхъ  бѣлилъ),  обыкновен- 
ныхъ бѣлилъ  (церуссы)  и киновари,  или  синопла  (зіпорів — красная  земля). 

2)  Остр.  Ѳазосъ  лежитъ  на  СВ,  недалеко  отъ  Аѳона. 
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2 1 ) О приготовленіи  « іликазмы » !). 

«Возьми  двѣ  части  тѣлесной  краски  и одну  часть,  или,  немного 
менѣе,  проплазмы,  смѣшай  ихъ  въ  раковинѣ,  и получишь  гликазму , 
которая  послужитъ  тебѣ,  дабы  дѣлать  тѣло,  гдѣ  захочешь»  (Въ 
Р.  р.:  Покрывай  тѣ  мѣста  иконы,  на  кои  будешь  наводить  тѣлес- 
ный колеръ). 

22)  Какъ  надо  дѣлать  тѣло  (наводить  тѣлесный  цвѣтъ). 

«Когда  ты  приготовишь  проплазму  и начертишь  лицо  или 

другую  часть,  тогда  пиши  тѣло  гликазмой,  составъ  которой  мы 
дали,  и ты  стушуешь  края,  чтобы  хорошо  соединилась  она  съ  про- 
плазмой. Прибавь  тѣлесной  краски  на  выдающихся  мѣстахъ,  сту- 
шевывая ее  понемногу,  какъ  гликазму.  У стариковъ  назначь  мор- 
щины (Р.  р.,  назначь  имъ  всѣ  морщины),  а у молодыхъ  людей 
(одни)  углы  глазъ.  Потомъ  осторожно  употребишь  бѣлила,  чтобы 
дать  свѣтъ,  сначала  очень  легко  накладывая  бѣлила  и тѣлесную 
краску,  а потомъ  усиливая  ихъ.  Такъ  дѣлаютъ  тѣло,  слѣдуя  Пан- 
селиносу». 

23)  О красныхъ. 

«Знай,  что  лица  Св.  Дѣвы  и молодыхъ  святыхъ  слѣдуетъ  по- 
срединѣ покрывать  тонкимъ  слоемъ  бѣлилъ,  стараясь  тщательно 
соединить  киноварь  съ  тѣлесной  краской  (въ  Р.  р.,  должно  наво- 
дить румянецъ,  какъ  можно  тоньше,  смѣшивая  киноварь  съ  тѣлес- 
нымъ колеромъ).  Въ  тѣняхъ  и по  очертаніямъ  рукъ,  надо  тонко 
класть  болюсъ,  такъ  же,  какъ  и для  того,  чтобы  обозначить  мор- 
щины старцевъ.  Части  надъ  глазами  должны  быть  отдѣлены  гли- 
казмой, какъ  сказано  было  выше». 

24)  О волосахъ  и бородахъ. 

«Возьми  темной  охры,  пережги  ее  на  огнѣ,  пока  она  не  сдѣлается 
темнокрасной,  и,  когда  станешь  писать  волосы  Христа  и молодыхъ 
святыхъ,  прибавь  немного  черной  и сотри  вмѣстѣ.  Возьми  потомъ 
немного  проплазмы  и черной,  и дѣлай  болѣе  темныя  тѣни.  Для 
самыхъ  сильныхъ  тѣней,  употреби  чистую  проплазму:  черную  съ 
охрой  для  первой  прокладки,  а для  второй — охру  чистую,  которую 
слей  (стушуй)  съ  краями  (Въ  Р.  р.:  А для  густыхъ  тѣней  упо- 
требляй чисто-черную  краску.  При  первой  же  отдѣлкѣ  употребляй 
составъ  прокладки  и охру,  а при  второй,  подъ  блики,  клади  чи- 
стую охру,  утончая  ее  къ  краямъ).  Чтобы  писать  губы  святыхъ, 
смѣшай  бѣлила  съ  киноварью;  для  рта  употребляй  одну  киноварь, 


')  Еп.  Порфирій  переводитъ  « плавка — составъ  для  плавки». 
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для  отверстія  рта  мѣшай  киноварь  и другія  краски  (Въ  Р.  р.:  Уста 
одной  киноварью,  для  послѣдней  же  ихъ  отдѣлки  смѣшай  кино- 
варь съ  тѣлеснымъ  колеромъ).  Въ  частяхъ,  почти  лишенныхъ  свѣта, 
употребляй  черную  и умбру,  для  бровей  — положи  сначала  тонко 
гликазму,  которой  придашь  выпуклость,  давъ  немного  свѣту  (Въ 
Р.  р.:  На  ободы  глазъ  сперва  наведи  тонко  составъ  прокладки,  по- 
томъ усиль  ихъ  тѣлеснымъ  колеромъ).  Такъ-то  пишутся  волосы, 
губы,  ротъ  и брови  молодыхъ  святыхъ.  Но  бороды  и волосы  ста- 
риковъ дѣлай  такъ:  возьми  бѣлилъ  и немного  черной  (съ  проплаз- 
мой; въ  др.  рук.  этого  нѣтъ)  и проложи  въ  первый  разъ,  потомъ 
во  второй  разъ,  но  менѣе  свѣтло,  а въ  тѣняхъ  прибавляй  черной. 
Чтобы  придать  выпуклость  бородѣ,  пройди  немного  бѣлилами:  она 
такъ  будетъ  свѣтлѣе  (Въ  Р.  р.:  «Дабы  придать  лучшій  видъ  боро- 
дамъ, протяни  волоски  за  конецъ  ихъ,  но  недалеко.  Потомъ  из- 
готовь жидкія  бѣлила  и тонко  освѣти  ими  волосы»).  Тоже  наблю- 
дай и относительно  усовъ,  а ротъ  дѣлай  однимъ  болюсомъ.  На 
губахъ,  положи  немного  тѣлесной  красной  краски  (въ  Р.  р.,  чуть- 
чуть  раздѣливъ  ихъ  болюсомъ).  На  бровяхъ  можешь  положить 
гликазму,  или  совсѣмъ  ее  не  класть.  Такъ-то  пишутъ  волосы,  бо- 
роды и губы  стариковъ». 

25)  Какъ  придавать  свѣтъ  (геПеіз)  платью  (Въ  I.  р.:  Какъ 
отдѣлывать — отсвѣчивать — одежды  по  способу  Панселиноса). 

«Чтобы  придать  блескъ  краскѣ,  надо  смѣшать  ее  съ  бѣлилами 
и пройдти  этимъ  первый  разъ  платье,  прокрытое  сначала  проплаз- 
мой. Потомъ,  во  второй  разъ  наложи  слой  темнѣе  (въ  Р.  р.,  и ею 
вырисуй  складки),  который  сольется  съ  тѣнью.  Прибавь  бѣлилъ 
въ  свѣта,  но  отнюдь  не  употребляй  бѣлилъ  въ  тѣняхъ  ')».  (Въ  Р.  р. 
этого  нѣтъ,  а въ  I.  р.  добавлено:  «Вырисуй  складки  кубовою  кра- 
скою (Ьо).ссхі)  съ  лакомъ,  сколь  можно  жидкимъ;  потомъ  возьми 
гуще  и усиль  тона.  Красками  работай  яичными,  но  яйца  клади 
столько,  сколько  и краски»). 

2 6)  Какъ  работать  на  перламутрѣ  (пасге). 

«Прокрой  перламутръ  хорошо  растертой  на  яйцѣ  проплазмой 
(въ  Р.  р.,  яичнымъ  бѣлкомъ,  дабы  лучше  приставали  къ  нему 
краски),  способной  принять  живопись;  потомъ  пиши  тонкой  кистью 
фигуру  святаго,  и пройди  во  второй  разъ  проплазмой  съ  бѣлилами. 
Пиши  старательно  водянистой  краской  и накладывай  много  тонкихъ 


')  У Дидрона,  слово  «бѣлила»  вездѣ  переведено  словомъ  «Гагсі».  Это — церусса , свинцовыя 
бѣлила,  которыя,  какъ  полагаетъ  Поль  Дюранъ,  назывались  прежде:  « Ыапс  Ае  /агА». 
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слоевъ  проплазмы,  которые  хорошо  высуши,  чтобы  она  не  тре- 
скалась и не  лупилась,  когда  покроешь  лакомъ  (Въ  Р.  р.:  Потомъ 
иголкою  очерти  кругомъ  то  мѣсто,  гдѣ  будешь  рисовать  образъ, 
и проклади  оное  бѣлилами;  послѣ  этого  сдѣлай  очеркъ  святаго 
жидковатою  краской  и прочерти  его  иголкою;  наконецъ,  тонко  клади 
краски,  но  давай  имъ  просыхать,  дабы  онѣ  не  потрескались  и не 
прошли  сквозь  лакъ).  Нимбъ  дѣлай  на  марданѣ»  1). 

2 6)  Какъ  работать  по  полотну  на  яйцѣ,  чтобы  не  было  трещинъ. 

«Сколоти  четыре  куска  дерева,  и на  этотъ  подрамникъ  натяни 
полотно.  Ты  положишь  потомъ  клею,  мыла,  меду  и гипсу,  и,  рас- 
пустивъ ихъ  въ  тепловатой  водѣ,  пропитаешь  полотно  два  или  три 
раза,  пока  оно  не  будетъ  совершенно  ровно.  Когда  оно  высохнетъ, 
налощи  его  кистью,  и тогда  по  немъ  можно  будетъ  работать  на 
яйцѣ  (Въ  Р.  р.:  Потомъ  сдѣлай  очертаніе  св.  образа  и пиши  его 
яичными  красками).  Наложишь  золото  на  нимбахъ  (вѣнцахъ)  по 
мардану,  и,  если  хочешь,  легко  покрой  лакомъ,  что  удается  очень 
хорошо». 

28)  О чесночномъ  марданѣ,  и какъ  должно  приготовлять  че- 
снокъ для  позолоты. 

«Возьми  въ  іюлѣ  или  въ  августѣ  довольно  чесноку,  очисти 
отъ  шелухи,  истолки  въ  ступкѣ,  выжми  сквозь  чистую  тряпку  сокъ 
въ  сосудъ  и выставь  на  солнце,  чтобы  хорошо  сгустилось,  но  чтобы 
туда  не  попало  волосъ  и насѣкомыхъ.  Когда  станешь  золотить 
кистью,  смѣшай  этотъ  сокъ  съ  краской,  но  клади  болѣе  соку,  не- 
жели краски,  чтобы  золото  хорошо  пристало.  Когда  положишь 
сокъ  гдѣ-нибудь,  дай  ему  высохнуть  немного;  потомъ  уже,  по- 
дышавъ на  него,  чтобы  разогрѣть,  клади  золото,  а послѣ  протри 
заячьей  лапкой.  Когда  захочешь  покрыть  икону  лакомъ,  выставь 
ее  на  солнце,  чтобы  разогрѣлась,  ибо  часто  случается,  что  мѣста, 
гдѣ  употребленъ  чесночный  сокъ,  вбираютъ  въ  себя  сырость  и 
отстаютъ». 

29)  Какъ  варить  пезери  (резёгі)  2). 

Масло  это  выставлялось  на  сорокъ  дней  на  солнце,  причемъ 
наблюдалось  только,  чтобы  оно  не  очень  сгустилось.  Одинъ 
сортъ  этого  масла  бываетъ  скорѣе  готовъ,  а другой  медленнѣе. 
Когда  оно  получитъ  густоту  меда,  то  оно  готово,  а если  оно 


')  Родъ  лака,  особый  составъ,  на  который  накладывалось  листовое  золото.  Марданомъ,  какъ 
ниже  сказано,  служилъ  иногда  чесночный  сокъ.  У еп.  Порфирія,  слово  « марданъ » вездѣ  переве- 
дено словомъ  « мурдентъ ». 

*)  Пезери—  еп.  Иорф.  переводитъ;  « льняное  маем». 
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болѣе  сгустится,  его  трудно  будетъ  соединить  съ  другими  веще- 
ствами, или,  при  промазываніи  имъ  иконъ,  оно  будетъ  ссѣдаться 
кусками  (Въ  Р.  р.,  притомъ  такое  масло  пузырится). 

Вечеромъ  его  надо  покрывать  или  вносить  въ  домъ,  такъ  какъ 
ночная  роса  его  портитъ.  Когда  оно  готово,  его  пропускаютъ 
сквозь  тряпку,  дабы  очистить  отъ  пыли  и пр.,  и тогда  получается 
пезери,  вареное  на  солнцѣ. 

30)  Какъ  варитъ  пегулу  (ре^оиіа). 

«Возьми  сосновой  *)  смолы,  положи  въ  мѣдный  сосудъ,  вмѣ- 
стимостью вдвое  противъ  вѣса  смолы,  и поставь  на  огонь  варить. 
Когда  вскипитъ,  наблюдай,  чтобы  не  шло  черезъ  край;  въ  этомъ 
случаѣ  составь  съ  огня,  и повторяй  такъ  до  тѣхъ  поръ,  пока  не 
перестанетъ  выходить  изъ  краевъ;  тогда  сними  съ  огня  и вылей  въ 
мѣдный  сосудъ,  полный  водою,  собери  пегулу  и береги  ее. 

31)  Лакъ  пезери. 

«Возьми  пезери  варенаго  на  солнцѣ  (см.  выше)  сто  драхмъ  и 
пегулы  семдесять-пять  драхмъ;  положи  въ  чугунъ,  чтобы  на  огнѣ 
растопить  и соединить  ихъ.  Процѣди  и употребляй  этотъ  лакъ, 
выставляя  на  солнце.  Въ  первый  разъ  накладывай  какъ  можно 
тоньше,  чтобы  избѣжать  пузырей.  Если  лакъ  густъ,  прибавь  нефти, 
или  неваренаго  пезери.  Если  у тебя  много  мастики,  смѣшай  пять- 
десятъ драхмъ  пегулы  и двадцать-пять  драхмъ  мастики.  Эта  смѣсь 
даетъ  отличный,  блестящій  лакъ». 

32)  Другой  лакъ  изъ  санд алозы  2). 

«Возьми  сто  драхмъ  санд  алозы , разотри  на  мраморѣ,  или  въ 
въ  ступкѣ,  въ  мелкій  порошекъ.  Положи  этотъ  порошекъ,  съ  не- 
большимъ количествомъ  нефти  и пезери  (въ  Р.  р.,  или  льнянаго 
масла,  дабы  мастика  не  сгорѣла),  въ  чугунчикъ,  поставь  на  уголья 
и покрой  крышкой;  почаще  открывай,  чтобы  перемѣшивать  палоч- 
кой, пока  все  не  распустится.  Когда  появится  пѣна,  сними  съ  огня 
и прибавь  полъ-ока  пезери,  варенаго  на  солнцѣ  и нагрѣтаго  за- 
ранѣе (въ  Р.  р..  влей  въ  нее  полтора  фунта  льнянаго  масла).  Про- 
пусти сквозь  тонкое  полотно,  и храни  лакъ  въ  сосудѣ;  если  онъ 
затвердѣетъ,  прибавь  нефти:  тогда  имъ  легко  будетъ  покрывать, 
и не  будетъ  пузырей». 

33)  Нефтяной  лакъ. 

«Возьми  двѣнадцать  драхмъ  сандарака  и тридцать  драхмъ  пе- 


3)  У еп.  Норф.  «еловой»,  чтб,  по  свойствамъ,  одно  и то  же. 

5апаоіо\е — еп.  Порф.  переводитъ:  « бѣлая  мастика »,  но  нѣкоторые  думаютъ,  что  это  — сан- 
даракъ. См.  прим,  къ  нѣмецкому  переводу  трактата  Ченнини,  А.  Илга  (Вѣна  1871  г.). 
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гулы.  Перетри  сандаракъ  на  мраморѣ  и просѣй;  то  же  сдѣлай  и съ 
пегулой.  Расплавь  ихъ,  каждое  особо,  потомъ  соедини,  прибавивъ 
нефти,  и помѣшивай  палочкой.  Нефть  прибавляй  понемногу,  чтобы 
сандаракъ  не  скипѣлся.  Если  этотъ  лакъ  очень  густъ,  прибавь  не- 
много нефти,  когда  будешь  крыть.  Этотъ  лакъ  сохнетъ  въ  тѣни 
въ  одинъ  день,  а иногда  и скорѣе.  Когда  покрываешь  икону,  на- 
грѣй ее  сначала  на  солнцѣ,  или  предъ  огнемъ,  чтобы  мѣста,  про- 
мазанныя чеснокомъ,  не  отстали.  Надо,  при  лакировкѣ,  держать 
икону  горизонтально  (въ  Р.  р.,  дабы  лакъ  не  потекъ  по  ней). 
Этотъ  лакъ  хорошо  кроетъ,  но  онъ  не  изъ  лучшихъ». 

34)  Желтый  лакъ. 

«Двадцать  драхмъ  сандарака  и десять  драхмъ  алое  (сабура,  сари- 
самбри,  I.  р.),  истолченныя  въ  мелкій  порошекъ  и просѣянныя, 
распусти  на  огнѣ,  прибавь  пезери,  варенаго  на  солнцѣ,  пятьдесятъ 
драхмъ.  Предъ  тѣмъ,  какъ  употреблять,  разбавь  эту  смѣсь  неболь- 
шимъ количествомъ  нефти.  Этимъ  лакомъ  можно  покрывать  се- 
ребро и дѣлать  его  желтымъ». 

35)  Спиртовый  лакъ  (ѵ.  йе  гакі),  сохнущій  на  солнцѣ. 

«Возьми  крѣпкой  раки  дистиллированной  четыре  или  пять  разъ 

(въ  I.  р.,  самой  крѣпкой  водки,  которая  на  ложкѣ  вся  сгораетъ, 
не  оставляя  воды).  Двадцать  драхмъ  этого  спирту  прокипяти  на 
угляхъ,  и,  когда  будетъ  кипѣть,  прибавь  десять  драхмъ  сандараку 
въ  мелкомъ  порошкѣ,  а когда  онъ  распустится,  положи  еще  пять 
драхмъ  пегулы,  оставляя  на  огнѣ  еще  нѣсколько  времени.  Затѣмъ, 
процѣди  сквозь  тонкое  полотно,  а потомъ  употребляй,  предвари- 
тельно подогрѣвъ  и икону,  и лакъ.  Знай,  что  венеціанцы  не  кла- 
дутъ золота  на  иконы,  но  употребляютъ  вмѣсто  того  лакъ,  кото- 
рый, на  нѣмецкомъ  языкѣ,  • носитъ  названіе,  переводимое  погре- 
чески:  золотая  краска  или  золото-краска  (СоЫіагЬе— гульфарба  у 
иконниковъ)». 

3 6)  Какъ  чиститъ  старыя  иконы. 

«Наполни  водою  лохань  достаточно  большую,  чтобы  вмѣстить 
картину.  Положи  картину  живописью  вверхъ.  Возьми  крѣпкой  водки '), 


')  Это  мѣсто  рукописи  Діонисія,  какъ  его  перевелъ  Дидронъ  (еаи  Гопе),  многихъ  вводило 
въ  ошибку.  Уже  Міаль  (М.  Міаііе),  профессоръ  фармаціи  на  медиц.  факульт.  въ  Парижѣ,  къ  ко- 
торому онъ  обращался  за  разрѣшеніемъ  встрѣченныхъ  имъ  неясностей  при  переводѣ,  думалъ,  что 
здѣсь  надо  понимать  не  азотную  кислоту,  а «еаи  весопсіе  (Те  роіавзе»,  т.-е.  слабый  растворъ  азотно- 
кислаго кали— каіі  пнгісит,  селитры.  Но  употребленіе  этого  раствора  для  чистки  картинъ  безпо- 
лезно, точно  такъ  же,  какъ  вредно  употребленіе  селитряной  или  азотной  кислоты,  т.  е.  крѣпкой 
водки.  Изслѣдователи  нашего  стариннаго  иконописанія  повторяли  буквально  переводъ  Дидрона. 
Но  ей.  Порфирій  такъ  переводитъ  съ  греч.  подлинника:  «Взявъ  тепловатой  золы  изъ  щелоку  и 


Фот  от.  В.  И.  Штейнъ.  Почтамтская , /•? 
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фильтрованной  и теплой,  налей  ее  на  картину  и размажь  большою 
кистью  изъ  кабаньей  щетины.  Протри,  не  касаясь  красокъ,  ибо 
протирка  слишкомъ  усердная  сниметъ  и краски,  и лакъ.  Лучше 
невдругъ  протирать  всю  икону,  но  понемногу,  чтобы  не  испор- 
тить. И такъ,  промой  кистью  съ  водкой  (золою,  въ  I.  р.)  только 
часть  картины,  потомъ  проведи  образъ  подъ  водою  въ  лохани, 
чтобы  смыть  нечистоту  вмѣстѣ  съ  крѣпкою  водкою  (золою).  Тоже 
сдѣлай  съ  другой  частью,  и опять  также  смой. 

Но  если  ты  хочешь  всю  картину  разомъ  чистить,  то  подобный 
пріемъ  потребуетъ  много  времени,  и водка  (зола,  I.  р.),  оставаясь 
долго  на  краскѣ,  испортитъ  и краски,  и левкасъ  (§урз).  Когда 
икона  будетъ  совершенно  вычищена,  возобнови  вытертыя  мѣста,  и 
покрой  лакомъ.  Лучше  сдѣлать  пробу  на  небольшой  картинѣ. 
То,  что  я здѣсь  пишу, — не  сказка;  я самъ  это  испыталъ  съ  успѣ- 
хомъ, но  другой,  который  мнѣ  вздумалъ  подражать,  не  испробо- 
вавъ прежде,  погубилъ  картину,  и у него  осталась  въ  рукахъ 
только  голая  доска». 

37)  Какъ  дѣлать  живопись  блестящею  (составлять  краску 
лоснящуюся,  1.  р.). 

«Возьми  клею,  крѣпкой  водки  (золы  1.  р.)  и бѣлаго  воску,  по- 
ровну, смѣшай  ихъ  и поставь  на  огонь,  чтобы  распустить.  Прибавь 
въ  эту  смѣсь  краски,  хорошенько  разотри,  и пиши  кистью.  Дай 
этой  краскѣ  высохнуть,  и потомъ  можешь  сдѣлать  ее  блестящею 
(Р.  р.,  и потомъ  полируй).  Золото,  если  наложишь,  сдѣлается 
очень  ярко,  и не  нужно  уже  будетъ  крыть  лакомъ»  х). 

38)  Какъ  дѣлать  золото  въ  раковинахъ  (какъ  распускать  зо- 
лото, I.  р.). 

Листовое  золото  растирается  пальцемъ  въ  разведенной  водою 
камеди  (Р.  р.,  густой,  какъ  медъ),  и,  когда  оно  осядетъ,  воду  сли- 
ваютъ осторожно,  повторяя  это  два  или  три  раза,  потомъ  соби- 

насыпавъ  ее  на  изображеніе,  протирай  его  большою  щетинистою  кистью,  которыя  употребляютъ  для 
грунтованія  иконъ,  но,  протирая  образъ,  смотри,  какъ-бы  не  слезли  краски,  ибо  крѣпкая  зола 
съѣдаетъ  не  однѣ  пятна,  но  и лакъ».  Это  и понятно  по  отношенію  къ  сообщаемому  г.  Ровин- 
скимъ  способу,  употреблявшемуся  нашими  старыми  иконописцами:  «Взять  у кожевниковъ  золы 
ѣдучія,  выпарить  въ  трехъ  водахъ,  да  воду  выкинуть»  и пр.  См.  далѣе,  выписку  изъ  Иконоп.  Под- 
линника Румянц.  м.  по  собр.  Савостьянова,  № 1463. 

*)  Дидронъ,  въ  прим,  къ  этому  §,  говоритъ,  что  ученые  химики,  которымъ  онъ  показывалъ 
эту  техническую  часть  Руководства  Діонисія,  почти  ничего  не  поняли  въ  его  рецептахъ;  между 
тѣмъ — довольно  наивно  прибавляетъ  онъ, — живописцы  Аѳонской  горы  до  сего  времени  пользуются 
этими  рецептами.  Знаніе  роднаго  языка  и постоянная  практика  въ  работѣ,  безъ  сомнѣнія,  облег- 
чаютъ этимъ  инокамъ-живописцамъ  пониманіе  нѣкоторыхъ  мѣстъ  рукописи,  можетъ  быть,  иска- 
женныхъ переписчиками,  а можетъ  быть,  неясныхъ  въ  изданіи  Дидрона,  потому  что  они  не  точно 
переданы  переводчикомъ. 
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раютъ  золото  въ  раковину,  прибавляютъ  камеди  и употребляютъ 
для  живописи. 

39)  Какъ  дѣлаютъ  золоченыя  буквы  (сіогёез). 

«Возьми  бѣлилъ  и ртути  !),  положи  ихъ  на  мраморъ  (мрам. 
иготь),  вмѣстѣ  съ  оловомъ  (листовымъ),  прибавь  самаго  крѣпкаго 
уксусу  и свинцу,  или  серебра  (тоже,  вѣроятно,  въ  листахъ),  расти- 
рай эти  вещества,  пока  не  образуется  вода  (Р.  р.,  сотри  всѣ  такъ, 
чтобы  они  стали  жидки,  какъ  вода),  собери  эту  воду,  и рисуй 
кистью  (Р.  р.,  выхухолевою).  Когда  буквы  высохнутъ,  ихъ  можно 
сдѣлать  очень  блестящими  (отполировать)». 

40)  Какъ  дѣлтъ  позолоту  (въ  Р.  р.,  золотыя  заглавія). 

«Постарайся  найдти  улитку  (ёзсаг^о*),  собери  ея  слюну  въ  ра- 
ковину, или  въ  чашечку.  Но  научись,  какъ  собирать  эту  слюну: 
положи  засженную  свѣчку,  или  воску,  на  наружное  отверстіе, 
чрезъ  которое  улитка  дышетъ;  она  тотчасъ  выброситъ  слюну,  кото- 
рую надо  собрать  и смѣшать  на  мраморѣ  съ  золотомъ  и квасцами 
(аіип),  прибавивъ  немного  камеди.  Можешь  этимъ  пользоваться,  и 
писать,  что  хочешь,  удивительнымъ  образомъ  (сГипе  тапіёге,  4иі 
ѵои5  зигргепсіга)». 

41)  Какъ  накладывать  золото  на  бумагу. 

«Намажь  бумагу  клеемъ,  или  гумми,  на  которые  и накладывай 
золото,  а,  по  просушкѣ,  можно  его  удобно  полировать». 

42)  Какъ  дѣлать  лучшій  лакъ  съ  сгсрезі *  2). 

Этотъ  §,  по  неясности  его  въ  переводѣ  Дидрона,  привожу  по 
переводу  еп.  Порфирія.  «Въ  вылуженый  сосудъ  влей  полтора 
фунта  воды  и вложи  двѣ  съ  половиною  драхмы  пугана;  поставь 
его  на  огонь,  чтобы  вскипятить  этотъ  составъ,  потомъ  сними  его 
съ  огня,  процѣди  въ  другой  сосудъ  и поставь  на  горячіе  уголья; 
имѣя  же  на  готовѣ  пять  драмъ  кармина,  истертаго  въ  порошокъ, 
клади  его  туда  понемногу,  мѣшая  палочкой  и,  когда  увидишь, 
что  онъ  началъ  кипѣть,  вложи  туда  же  двѣ  съ  половиною  драмы 
лотира,  истертаго  въ  порошокъ  такъ  же,  какъ  и карминъ,  и мѣшай; 
спустя  же  немного,  сними  съ  огня,  и подбавь  полдрамы  хорошо 
нетолченыхъ  квасцовъ.  Потомъ  сцѣди  все  это  въ  два  чистые  со- 
суда, но  знай,  что  слитое  въ  сосудъ  первый,  бываетъ  лучше  того, 
что  сольется  во  второй;  дай  отстояться,  а воду,  которая  держится 
наверху,  осторожно  отлей  ложкою,  но  не  всю,  а оставь  еще  на 

')  Въ  др.  рук.:  «Возьми  сулимана  (яда,  уже  не  вредящаго.  5іс!!)  и ртути,  по  ровной  части». 

2)  Сгер^зі — карминъ;  І^ои^а  — цуганъ,  красно-желтоватая  краска;  Іоіег — корка  какого-то  де- 
рева, цвѣтъ  которой  желтоватъ.  Перев.  Еп.  ГІорф.  (см.  далѣе,  примѣч.  къ  § 46). 
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день  или  на  два  отстояться,  опять  отлей  ее  немного,  и сдѣлай  это 
въ  третій  разъ,  пока  увидишь,  что  воды  осталось  такъ  мало,  что 
нельзя  убавлять  ее  ложкою.  Можно,  не  сливая  воду,  перепустить 
ее  въ  другой  сосудъ  посредствомъ  фитиля.  Послѣ  сего,  высуши 
составъ  въ  тѣни  и въ  вытекшей  водѣ  сотри  грубый  лакъ,  и онъ 
будетъ  годенъ.  Однако  старайся  приготовлять  его  лѣтомъ;  зимній 
сохнетъ  медленно  и портится». 

43 ) Какъ  дѣлать  Ьагсіатоп  ')  (въ  I.  р.,  вардамонъ). 

«Брось  маленькіе  кусочки  (Р.  р.,  опилки)  мѣди  въ  крѣпкій 
уксусъ,  въ  мѣдномъ  сосудѣ.  Покрой,  поставь  на  самый  сильный 
солнечный  жаръ,  оставляя,  пока  уксусъ  не  сгустится.  Вынь  тогда 
кусочки  мѣди  (опилки)  и положи  ихъ  въ  другой  сосудъ  высу- 
шить. Такъ  приготовляютъ  бардамонъ  или  цинкіари». 

44)  О приготовленіи  киновари. 

Сто  драхмъ  ртути,  двадцать  драхмъ  сѣры  и восемь  драхмъ 
кровавику *  2)  (заприте;  въ  I.  р.,  муртасанги).  Кровавикъ  и сѣру 
измельчаютъ,  соединяютъ  со  ртутью,  ставятъ  на  горячіе  угли, 
долго  перемѣшиваютъ  желѣзнымъ  прутикомъ;  потомъ,  когда  эта 
амальгама  (Р.  р.,  эта  мѣшанка)  почернѣетъ,  выливаютъ  въ  чистую 
чашку  и охлаждаютъ.  Затѣмъ  вновь  растираютъ  (Р.  р.,  на  чистой 
плитѣ)  и кладутъ  въ  горшокъ  съ  длиннымъ  и узкимъ  горломъ. 
«Закрой  этотъ  горшокъ  и встряхивай  (Р.  р.,  мѣшай  желѣзомъ) 
до  тѣхъ  поръ,  пока  не  увидишь,  что  палочка  (желѣзная,  которою 
мѣшалъ)  сдѣлалась  бѣлою;  тогда  закупори  плотно  горшокъ,  обложи 
его  угольями  настолько,  сколько  онъ  наполненъ  (Р.  р.,  по  горло), 
разожги  угли,  и поддерживай  огонь  день  и ночь  (сутки).  Потомъ 
разбей  горшокъ,  и получишь  очень  хорошую  киноварь». 

45)  Какъ  дѣлать  бѣлила  (въ  I.  р.,  плакунти). 

«Нарѣжь  свинецъ  широкими  кусками  (листочками,  по  др. 
рукоп.),  и повѣсь  ихъ  въ  горшкѣ,  наполненномъ  уксусомъ.  Закрой 
плотно  горшокъ  и зарой  въ  свѣжій  навозъ,  въ  тепломъ  мѣстѣ. 
Черезъ  десять  или  пятнадцать  дней,  открой  горшокъ  и выкинь  сви- 
нецъ на  мраморъ,  чтобы  его  растереть.  Собери  полученное  въ  ши- 
рокій сосудъ,  высуши,  и будешь  имѣть  хорошія  бѣлила». 


>)  Вагіатоп,  іх'іпЫагі,  — ярь-мѣдянка,  т.-е.  мѣдь,  позеленѣвшая  отъ  дѣйствія  уксуса,  или 
уксусно-кислая  окись  мѣди. 

2)  Кровавикъ — окись  желѣза,  темнокраснаго  цвѣта,  такъ  же,  какъ  и купоросная  мумія,  англій- 
ская чернедь,  колькотаръ,  шведская  чернедь.  Отъ  смѣшенія  окиси  желѣза  съ  глиною  получаются 
рубрика  и болюсъ,  или  армянская  земля. 
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46)  Какъ  приготовитъ  лазурь  (Іагоигі)  изъ  цимаризмы  (Ыта- 
гізта)  *). 

«Возьми  негашенной  извести  (сЬаих  ѵіѵе,  кипѣлки)  и столько  же 
хорошей  дубовой  золы  (древесной,  по  Р.  р.;  въ  Р.  р.:  «вскипяти  воду, 
положи  въ  нее  золу  и известь,  вскипяти  ихъ  хорошенько  и,  снявъ 
съ  огня,  подлей  немного  воды  и дай  отстояться;  чисто  отсто- 
явшуюся воду  вылей  въ  новый  горшокъ)  и,  взявъ,  сколько  хо- 
чешь, цимаризмы,  брось  ее  въ  этотъ  щелокъ,  и кипяти  его  хоро- 
шенько, до  тѣхъ  поръ,  пока  не  получится  краска.  Тогда  сними  съ 
огня,  процѣди  въ  другой  сосудъ,  выбросивъ  цимаризму.  Хорошо 
вымой  горшокъ,  положи  туда  краску,  вмѣстѣ  съ  квасцами  въ  по- 
рошкѣ, и немного  яичнаго  бѣлка  (у  еп.  Порф.,  немного  яичнаго 
вещества).  Хорошо  мѣшай,  дай  прокипѣть,  сними  съ  огня — и краска 
готова.  Положи  ее  въ  чистую  воду,  промой,  вылей  на  чистое 
полотно;  вода  пройдетъ,  а краска  останется  на  полотнѣ  (Въ  Р.  р. 
прибавлено:  «Такъ  добывается  краска,  хотя  бы  выщипанныя  нитки 
были  красныя,  или  зеленыя»)  2). 

47)  Другой  способъ  приготовленія  лазури. 

«Возьми  новый  сосудъ  (горнецъ,  Р.  р.)  съ  узкимъ  горломъ, 
наполни  его  до  половины,  или  немного  болѣе,  гашеной  и измель- 
ченной, какъ  мука,  известью;  потомъ  долей  его  до  горла  самымъ 
крѣпкимъ  уксусомъ  (въ  Р.  р.,  и прутикомъ  сболтай  эти  оба 


*)  Еп.  Порфирій  переводитъ:  «Какъ  дѣлать  лазурь  изъ  нитокъ , выщипанныхъ  изъ  красною 
полотна». 

2)  Этимъ  способомъ  старались,  какъ  надо  думать,  получить  лазоревую  лаковую  краску. 
Подобный  же  способъ  указываетъ  Нери,  въ  своемъ  трактатѣ  «сіеІГапе  ѵеігагіа»,  1612  г.,  совѣтуя 
красить  гарансомъ  (мареной)  шерстяныя  нитки,  и,  когда  онѣ  достаточно  пропитаются  краской, 
кипятить  ихъ  въ  щелокѣ  (Іеззіѵе  Не  сепсЗге),  а потомъ  осаждать  квасцами  красильное  вещество, 
содержащееся  въ  вываркѣ. 

Однако  неизлишне  будетъ  замѣтить  здѣсь,  что  обыкновенно  лаковыя  краски  получаются 
сначала  вываркою,  или  смѣсью  красильнаго  вещества  съ  квасцами,  а потомъ  уже  его  осажденіемъ 
посредствомъ  щелочи. 

Лаковыя  краски  издавна  были  извѣстны  въ  Италіи  и,  вѣроятно,  въ  Греціи.  У Ѳеофила, 
какъ  мы  видѣли,  суккъ  (зиссиз),  фолій  и даже  менешь  были,  безъ  сомнѣнія,  лаковыя  краски,  а 
мечешь,  красноватаго  или  лиловатаго  тона  краска,  можетъ  быть,  получался  изъ  марены,  которую 
давно  знали  на  Востокѣ. 

Кромѣ  Ѳеофила  и Нери,  о лаковыхъ  краскахъ  говорящей  другіе  древніе  писатели:  Чен- 
нино-Ченнини,  Арменини  и Паоло  Ломаццо  (1580  г.).  Нери  описываетъ  также  способъ  приго- 
товленія лаковъ  изъ  бразильскаго  дерева  и изъ  кермеса,  т.-е.  изъ  европейской  кошенили,  совѣ- 
туя распускать  красильное  вещество  кермеса  въ  слабомъ  спиртѣ,  съ  небольшимъ  количествомъ 
раствора  квасцовъ  (аііите  сіі  госса),  а затѣмъ  осаждать  концентрированнымъ  — также  квасцо- 
вымъ— растворомъ,  причемъ  «получится  блестящій  темно-малиновый  лакъ»  — Іасса  Ф сЬепнезіпо 
Ьеііівзіта  (сар.  СХѴІ). 

Въ  § 42  (см.  выше)  Діонисій  также  говоритъ  о способѣ  дѣлать  карминный  лакъ,  такъ 
какъ  подъ  словами:  ігоида  и Іогег,  кажется,  надо  разумѣть  марену  и сандалъ,  которые  онъ  со- 
вѣтуетъ вываривать  вмѣстѣ  съ  карминомъ — сгёрёхі. 


СТАРИННЫЯ  РУКОВОДСТВА  но  ТЕХНИКѢ  ЖИВОПИСИ.  55  5 

вещества,  чтобы  они  хорошо  соединились).  Поставь  этотъ  сосудъ 
на  огонь,  и пусть  кипитъ,  пока  уксусъ  совершенно  не  соединится 
(улетучится,  Р.  р.);  сними  съ  огня,  и налей  вновь  уксусу,  чтобы 
вся  известь  покрылась.  Заткни  крѣпко  паклей,  замажь  ее  тѣстомъ 
и зарой  въ  свѣжій  (поп  Гегтепіс)  лошадиный  навозъ,  въ  тепломъ 
мѣстѣ.  Тщательно  зарой  ее  и перемѣняй  мѣсто  каждые  три  дня, 
ставя  въ  навозъ,  все  болѣе  горячій  (въ  Р.  р.,  переставляй  въ 
другое  мѣсто,  зарывая  въ  такой  же  навозъ).  Такъ  продолжай 
тридцать-шесть  дней;  потомъ  открой  сосудъ,  и найдешь  хорошую 
лазурь  (зіс!)  *)». 

48)  О приготовленіи  чернилъ. 

«Возьми  одинъ  окъ  (ос4ие — около  5 фунт.)  Яблоновой  коры, 
положи  въ  сосудъ,  налей  до  полутора  ока  (ф/2  ф.)  воды.  Пусть 
мокнетъ  недѣлю,  или  двѣ,  на  солнцѣ.  Слей  воду,  истолки  десять 
драхмъ  чернильныхъ  орѣшковъ  и пятнадцать  драхмъ  калаканти 1  2). 
Все  положи  въ  мѣдный  сосудъ  и увари  до  половины.  Процѣди 
сквозь  тонкое  полотно,  и промой  остатокъ  десятью  драхмами  воды, 
которыя  вылей  тоже  въ  смѣсь,  и опять  процѣди  все.  Положи 
чистыя  чернила  въ  первый  сосудъ,  гдѣ  они  варились,  истолки  де- 
сять драхмъ  (въ  Р.  р , 12  драмъ)  чистаго  гумми  (камеди),  брось 
въ  жидкость,  и поставь  на  огонь,  чтобы  распустить  гумми;  лучше, 
однако,  распускать  безъ  огня.  Сохраняй  эти  чернила  въ  стеклян- 
номъ сосудѣ,  и пиши  ими,  потому  что  они  очень  хороши». 

49)  Какъ  приготовлять  киноварь,  чтобы  писать  на  бумагѣ. 

Хорошо  истертую  киноварь  распускали  на  огнѣ,  съ  примѣсью 

гумми  и леденца,  въ  порошкѣ  же,  и этимъ  писали;  если  желали 
имѣть  киноварь  болѣе  яркую,  то  брали  ее  изъ  осадка  на  днѣ 
чернильницы,  сливъ  предварительно  верхнюю,  окрашенную  воду. 
(Въ  Р.  р.:  Ежели  писмена  не  блестятъ,  то  возми  ту  воду,  которую 
ты  слилъ,  влей  въ  чернильницу,  и пиши  смѣло). 

50)  Какъ  работаютъ  московиты  (русскіе). 

«Нарисовавъ  святаго  на  иконѣ,  вызолоти  нимбъ  (вѣнчикъ); 
потомъ,  чтобы  сдѣлать  фонъ  (поле),  возьми  бѣлилъ,  разотри  съ 
индиго  3);  можешь  употребить  и персидскую  синь,  или  циниари , 
прибавивъ  немного  яйца  (въ  Р.  р.:  «Одежды  пиши  какою  хочешь 
краскою  съ  малою  примѣсью  желтка;  проклади  ихъ  тонко,  вырисуй»); 


1)  Въ  этомъ  § рукописи,  кажется,  есть  пропускъ  какого  нибудь  вещества,  вѣроятно,  мѣди; 
иначе  трудно  ожидать  полученія  хорошей  лазури. 

*)  У еп.  Порфирія  — корина,  можетъ  быть,  коринка,  сушеный  коринѳскій  виноградъ. 

3)  У еп.  Порф. — «лулаки — кубовая  краска ». 
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и потомъ  можешь  дѣлать  свѣта  (геПеіз)  творенымъ  золотомъ  (ог 
тоиіи,  въ  Р.  р.)  «сначала  жидкимъ,  а потомъ  наводи  его  ярче,  тамъ 
гдѣ  падаетъ  свѣтъ,  и,  просушивъ,  окончи  лощеніемъ  костью.  Над- 
писи, свѣта  и украшенія  (травы)  на  полѣ  иконы  сдѣлай  золотомъ, 
и налощи  его,  какъ  сказано,  ибо  такъ  работаютъ  русскіе».  (Въ 
I.  р.  этому  § соотвѣтствуетъ  § 23:  Какъ  отдѣлывать  фоны  и одежды 
іюмосковски:  «Возьми  бѣлилъ  и подбавь  къ  нимъ  немножко  кубовой 
краски  (лулаки),  дабы  замѣтно  было,  что  ты  употреблялъ  не  однѣ 
бѣлила,  и такъ  дѣлай  фонъ.  Онъ  у тебя  будетъ  московскій.  А 
если  хочешь,  то,  вмѣсто  кубовой  краски,  употреби  персидскую  ла- 
зурь, или  веницейскую  ярь  (хегріар);  тогда  фонъ  будетъ  такъ  же 
хорошъ,  какъ  и тотъ».  Остальное  близко  къ  этому  § 50). 

3 1 ) Какъ  работаютъ  критяне. 

«Такъ  пиши  одежды:  приготовь  темную  проплазму,  набросай 
рисунокъ  и обозначь  свѣта,  пройдя  два,  или  три  раза.  Для  лицъ 
употребляй  бѣлила,  и пиши  ихъ  такъ:  клади  темную  охру,  немного 
черной  и очень  мало  бѣлилъ,  употребляй  проплазму  и оканчивай 
черной  очень  темной  (поіг  тгёз  іоисё)».  Въ  I.  р.,  § 23,  О критскихъ 
колерахъ  Ѳеофана:  Обрисуй  черты  лицъ  темнокоричневымъ  колеромъ 
(игрДора  о;й).  Всѣ  одежды  дѣлай  темноцвѣтными.  Для  рѣсницъ 
употребляй  чисто-черную.  Смѣшай  бѣлилъ,  немного  охры  и кино- 
вари, чтобы  тѣло  не  было  желто,  но  болѣе  свѣтло-красно  (гои^е  Ыапс); 
не  крой  лица  сплошь,  но  только  освѣщенныя  части,  и проходи,  умень- 
шая къ  краямъ.  Прибавь  немного  тѣлесной  краски,  почти  бѣлой  въ 
свѣтахъ,  и придай  немного  силы  тѣнямъ  и нѣсколько  бликовъ  (іои- 
сЬез)  бѣлилами.  Такъ  же  пиши  руки  и ноги.  Волосы  молодыхъ  людей 
пиши  проплазмой  черной,  прорисовывай  другой  черной,  и дѣлай 
свѣтлыя  части,  чтобы  онѣ  сливались  съ  тѣневыми  (въ  Р.  р.:  «Во- 
лосы молодыхъ  людей  прокладывай  темнокоричневымъ  колеромъ, 
вырисуй  черной  и освѣти  составомъ  проплазмы»).  Иначе  освѣтишь 
бороды  и еолосы  стариковъ,  употребляя  Нпит  *)  и дѣлая  нѣсколько 
ударовъ  бѣлой  краской»  (въ  Р.  р.,  волосы  старцевъ,  на  прокладкѣ, 
вырисуй  сѣроватымъ  колеромъ  и потомъ  освѣти  ихъ  тонко  бѣ- 
лилами»). 

52)  Означеніе  пропорцій  человѣческаго  тѣла. 

«Знай,  о ученикъ  мой — такъ  начинаетъ  Діонисій  этотъ  пара- 
графъ,— что  тѣло  человѣка  имѣетъ  въ  вышину  девять  головъ,  т.  е 


*)  Н.  сіе  Нп  — льняное  масло,  по  прим.  Дидрона;  но  почему  оно  является  здѣсь,  когда  все 
письмо,  вѣроятно,  на  яйцѣ, — понять  трудно. 
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девять  частей  отъ  лба  до  пятокъ  (въ  Р.  р.,  по  переводу  еп.  Порфи- 
рія, «естественный  ростъ  человѣка  отъ  чела  до  подошвы  измѣряется 
девятью  лицами,  или  мѣрами).  Раздѣли  первую  часть  на  три:  лобъ, 
носъ  и борода;  волосы  дѣлай  сверхъ  мѣры,  длиною  соразмѣрно  носу. 
Пространство  между  бородою  и носомъ  также  дѣли  на  три  части: 
подбородокъ — двѣ  части,  ротъ — одна,  а горло  равно  носу.  Потомъ 
отъ  подбородка  до  средины  тѣла — три  части;  до  колѣнъ  еще  двѣ. 
Для  колѣна  — мѣра  носа;  отъ  колѣнъ  до  ступни  (въ  I.  р.,  до  ло- 
дыжекъ)— двѣ  части;  отъ  нихъ  часть  равная  носу  до  подошвы,  да 
до  ногтей  одна  часть.  Отъ  гортани  до  плеча  также  одна  мѣра,  и 
до  другаго  плеча  тоже.  Для  округлости  плеча — одна  мѣра,  отъ  локтя 
до  кистеваго  состава — одна  мѣра,  и одна  до  ногтей  руки  (въ  Р.  р., 
«на  округленіе  каждаго  плеча  отбавь  часть,  равную  носу,  до  локтя 
же,  съ  внутренней  стороны,  отмѣряй  одну  часть,  а отсюда  до  руч- 
ной кисти — одну  часть,  и отсюда  до  оконечностей  пальцевъ — одну 
часть»).  Глаза  равны,  и между  ними  мѣра  одного  глаза.  Когда 
голова  въ  профиль,  клади  мѣру  двухъ  глазъ  между  глазомъ  и 
ухомъ,  а если  лицомъ  (еп  (асе)— то  одного  глаза.  Ухо  равно  носу. 
Когда  человѣкъ  голый,  то  надо  четыре  длины  носа  для  половины 
его  ширины;  когда  онъ  одѣтъ,  ширина  груди  равна  одной  съ  по- 
ловиной мѣрѣ  (у  еп.  Порф.  переведено:  «если  въ  одеждѣ,  то  сре- 
дина его,  въ  ширь,  опредѣляется  однимъ  съ  половиною  лицомъ») 
Поясъ  долженъ  быть  поднятъ  до  локтей  ’)». 

53)  О приготовленіи  красокъ  (въ  Р.  р.  добавлено:  «для  нату- 
ральной живописи),  и какъ  пишутъ  на  полотнѣ  масляными  красками. 

«Сначала  разотри  краски  съ  водой,  и пусть  онѣ  совершенно 
высохнутъ.  Сотри  ихъ  потомъ  съ  сырьщъ  пезери  (въ  I.  р.,  съ 
сырымъ  льнянымъ  масломъ,  подбавя  къ  нему  немного  тертаго  мур- 
тасанги,  т.-е.  кровавику)  и собери  съ  мраморной  плитки,  чтобы 
положить  въ  стаканчики  (^осіеіз).  Когда  захочешь  работать,  сними 
пленку,  образовавшуюся  на  поверхности,  чтобы  получить  краску. 


')  Дидронъ  говоритъ,  что  теперь  на  Аѳонѣ  размѣръ  фигуръ  принятъ  только  въ  восемь 
головъ.  Въ  романскомъ  стилѣ — фигуры  въ  девять  головъ;  въ  XIII  в. — около  восьми  съ  полови- 
ной; въ  XV — восемь  и семь  съ  половиной;  въ  XVI,  съ  Возрожденіемъ  искуствъ,  фигура  удлин- 
няется.  Это  удлинненіе  фигуръ  достигаетъ  иногда,  у нашихъ  иконописцевъ,  чрезвычайныхъ  раз- 
мѣровъ. Въ  замѣчательномъ  Лицевомъ  Подлинникѣ  XVII  в.,  принадлежащемъ  нашему  почтенному 
изслѣдователю  Ѳ.  И.  Буслаеву,  фигуры  святыхъ,  необыкновенно  отчетливо  нарисованныя,  имѣютъ 
въ  длину  болѣе  двѣнадцати  головъ.  Обыкновеннная  мѣра  человѣческой  фигуры — семь  и три 
четверти,  или  восемь  головъ.  Впрочемъ,  удлиненіе  фигуръ  замѣчается  иногда  и въ  нѣкоторыхъ 
антикахъ;  такъ  напр.  въ  Аполлонѣ  Бельведер скомъ  болѣе  десяти  лицъ  или,  что  почти  тоже, 
головъ;  въ  Венерѣ  Медицейской — таже  пропорція. 
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Для  бѣлилъ, — лучшій  способъ  растирать  ихъ  съ  Орѣховымъ  ма- 
сломъ. Сколоти  потомъ  вмѣстѣ  четыре  куска  дерева,  и на  этотъ 
подрамникъ  натяни  полотно.  Если  ткань  шелковая  (Р.  р.,  то  за- 
грунтуй и),  на  ней  можно  тотчасъ  писать,  но,  если  она  льняное 
или  другое  полотно,  надо  прежде  навести  густую  подмазку,  кото- 
рую намазываютъ  кистью  и даютъ  высохнуть.  Приготовишь  потомъ 
дощечку,  въ  видѣ  палитры,  на  которой  ты  будешь  смѣшивать 
краски  и разводитъ  ихъ  нефтью.  Начинай  съ  тѣней  и потомъ  пе- 
реходи къ  частямъ  болѣе  и болѣе  свѣтлымъ,  кончая  употребле- 
ніемъ бѣлилъ.  Не  клади  одного  слоя  краски  на  другой,  но  клади 
слои  искусно,  каждый  на  свое  мѣсто;  иначе  они  не  высохнутъ 
безъ  пятенъ.  Тоже  дѣлай  относительно  тѣла,  т.-е.  начинай  съ 
тѣней  и кончай  свѣтомъ.  Когда  работаешь,  наклоняй  картину,  а 
кончая,  прокрой  слоемъ  лака.  Знай,  что  для  каждой  краски  нуж- 
на особая  кисть,  и что  кисти  должны  быть  длинны  и тверды.  Въ 
твоемъ  ящикѣ,  надо,  чтобы  было  много  отдѣленій,  дабы  класть 
кисти  для  защиты  отъ  пыли.  Когда  будешь  ихъ  мыть,  приготовь 
ящикъ  изъ  жести,  раздѣленный  на  двѣ  части.  Въ  одну  налей  не- 
варенаго масла,  и немного  возьми  его  въ  руку,  чтобы  смягчать  ки- 
сти. Когда  краска  будетъ  смягчена,  выжми  кисть  въ  другое  отдѣ- 
леніе ящика,  чтобы  собирать  этотъ  остатокъ,  такъ  какъ  онъ  еще 
можетъ  служитъ.  Вымой  потомъ  кисти  съ  мыломъ,  прибавивъ  къ 
нему  немного  спирту  ]).  Это  ихъ  отлично  чиститъ,  такъ  же,  какъ  и 
очищаетъ  мраморъ,  на  которомъ  растирались  краски.  Вотъ  способъ 
и наставленіе,  какъ  приготовлять  и употреблять  краски  на  маслѣ». 

54) .  Руководство  къ  стѣнной  живописи,  т.-е.  способъ  рисовать 
на  стѣнѣ  и приготовлять  кисти,  назначенныя  для  этого  употребленія. 

«Кисти  дѣлаются  изъ  гривы  осла,  подгрудка  (щетки)  вола, 
жесткихъ  волосъ  козы  или  изъ  бороды  лошака.  Для  грунтовки, 
надо  употреблять  кисти  изъ  свиной  щетины». 

55) .  Какъ  очищать  известь. 

«Выбирается  лучшая,  жирная,  какъ  сало  (ахоп^е),  известь,  не 
содержащая  въ  себѣ  непересженныхъ  комьевъ.  Если  она  тоща 
(таі^ге)  и съ  комьями,  то  устрой  деревянное  корыто  и подъ  нимъ 
вырой  яму  надлежащей  величины;  положи  известь  въ  корыто  и налей 


')  У Дидрона,  ѵеаи  /огіе»;  но  здѣсь,  конечно,  нельзя  допустить  крѣпкую  водку,  или 
азотную  кислоту,  тѣмъ  болѣе,  что  вслѣдъ  за  симъ  онъ  говоритъ,  что  это  «отлично  чиститъ  и 
мраморъ»,  тогда  какъ  кислоты  разлагаютъ  известняки,  въ  томъ  числѣ  и мраморъ,  на  чемъ  и 
основана  протрава  разведенной  азотной  кислотою  рисунка  на  литографскихъ  камняхъ.  Въ  Р.  р. 
сказано:  «вымой  кисти  съ  мыломъ  и щелокомъ». 
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воды,  которую  старательно  мѣшай  лопатою,  пока  известь  хорошо 
не  распустится.  Вылей  известь  въ  корзину  (Р.  р.,  въ  рѣшето),  постав- 
ленную надъ  ямой,  чтобы  задержать  комья.  Потомъ  растворъ 
извести  (Іап  сіе  сЬаих),  такъ  полученный,  надо  оставить  (въ  ямѣ), 
пока  онъ  не  сгустѣетъ  и можно  будетъ  брать  его  лопаткой». 

56) .  Какъ  мѣшаютъ  известь  съ  соломой. 

«Очищенную  известь  смѣшиваютъ  въ  большомъ  корытѣ  съ 
тонкой,  безъ  пыли,  соломой  и переворачиваютъ  заступомъ.  Если 
известь  густа,  подливаютъ  воды  и оставляютъ  на  два,  или  на  три 
дня,  чтобы  перебродило;  потомъ  можно  употреблять  для  подмазки 
(епйип)». 

57) .  Какъ  мѣшаютъ  известь  съ  паклей  (ёгоире). 

«Пакля  должна  быть  очищена  отъ  кострики  (ёсогсе)  и пере- 
мята; скручиваютъ  ее,  какъ  веревку,  и рубятъ  сѣчкой,  какъ  можно 
мельче;  перебиваютъ,  чтобы  отлетѣла  нечистота,  и кладутъ  въ  ко- 
рыто съ  известью,  гдѣ  старательно  перемѣшиваютъ  лопаткой.  Надо 
пробовать  и,  если  нужно,  снова  перемѣшивать  до  тѣхъ  поръ,  пока 
известь  не  будетъ  ложиться  на  стѣнѣ,  не  давая  трещинъ.  Пусть 
она  такъ  же  перебродитъ,  какъ  и прежняя,  и ты  будешь  имѣть 
известь  съ  пенькой  для  верхнихъ  слоевъ»'. 

58) .  Какъ  штукатурить  стѣну. 

«Стѣну  сначала  обрызгиваютъ  водой,  чтобы  сдѣлать  влажною. 
Если  стѣна  изъ  земли  (Р.  р.,  изъ  щебня,  на  растворѣ  изъ  земли), 
счисти  землю  лопаткой,  потому  что  иначе  известь  послѣ  отстанетъ; 
затѣмъ  опять  промочи  и затри  поверхность.  Если  стѣна  изъ  кир- 
пича, надо  ее  промочить  разъ  пять,  или  шесть,  и наложить  известь, 
пальца  въ  два  и болѣе  толщиною,  чтобы  удержать  влажность  для 
послѣдующей  работы.  Если  стѣна  изъ  камня,  то  промочи  только 
разъ,  или  два,  и накладывай  меньше  извести,  ибо  камень  легко  при- 
нимаетъ сырость  и не  сохнетъ;  зимою  наброску  штукатурки  дѣлай 
съ  вечера,  а другой,  верхній  слой  клади  на-утро.  Въ  хорошее 
время  года  дѣлай  такъ,  какъ  для  тебя  удобнѣе,  и,  наложивъ  послѣд- 
ній слой,  выровняй  его  хорошенько,  дай  ему  немного  провянуть 
(ргепйге  йе  Іа  сопзізШісе)  и работай  на  немъ  ')». 

59) .  Какъ  рисовать,  когда  работаешь  по  стѣнѣ. 

«Наброска  очерка  дѣлается  охрой  (по  Р.  р.,  сперва  водянисто, 

а потомъ  вырисуй  ее  тою  же  охрой  и,  если  она  не  впилась  хо- 

')  На  Аѳонѣ— говоритъ  Дидронъ— ждутъ  три  дня,  чтобы  штукатурка  провяла.  Если 
писать  ранѣе  этого  времени,  то  известь  испортитъ  краски,  а позднѣе  - краска  уже  не  войдетъ 
въ  известь,  которая  будетъ  слишкомъ  суха,  чтобы  всасывать  краску. 
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рошо  въ  стѣну,  вырисуй  съ  известковымъ  растворомъ,  округли 
вѣнцы,  хорошенько  утладь  поле  и тотчасъ  наложи  черную  краску, 
потомъ  угладь  мѣсто  подъ  одежду,  и прогрунтуй  ее).  Старайся 
скорѣе  кончать  тамъ,  гдѣ  ты  прогладилъ,  ибо,  если  замедлишь,  на 
поверхности  образуется  корка,  которая  не  будетъ  впитывать  краску. 
Такъ  же  пиши  и лицо;  контуры  обозначь  остро-обточенною  ки- 
стью и,  какъ  можно  скорѣе,  накладывай  тѣльную  краску,  пока  йе 
образовалась  корка,  какъ  это  объяснено  было  выше  (въ  Р.  р.:  А 
если  промедлишь,  и образуется  кора,  то  поскобли  желѣзной  лопа- 
точкою то  мѣсто,  которое  не  вопьетъ  въ  себя  краски,  и потомъ 
клади  ее;  тогда  она  не  отпадетъ)». 

60) .  Какъ  готовитъ  бѣлила  для  письма  по  стѣнѣ. 

«Возьми  самой  старой  извести  и попробуй  на  языкъ;  если  она 
не  горька  и не  вяжетъ,  но  безвкусна,  какъ  земля,  то  она  годится. 
Изъ  этой  извести,  хорошо  выбранной  и также  хорошо  растертой, 
приготовляются  бѣлила.  Если  такой  извести  нельзя  найдти,  возьми 
старой  штукатурки  (рШтаз),  на  которой  было  писано,  соскреби 
краски  и разотри  ее  на  мраморѣ;  брось  въ  сосудъ  съ  водою,  и 
пусть  осядетъ;  потомъ  процѣди.  Если  и такой  нѣтъ,  то  пережги 
(въ  Р.  р.,  обыкновенную  штукатурную)  известь,  погаси,  высуши  и 
разотри.  Всегда  надо  пробовать,  не  горька  ли  она  и не  вяжетъ  ли, 
потому  что  отъ  этого  болѣе  всего  зависитъ  скорое  образованіе 
корки,  что  очень  затрудняетъ  въ  работѣ;  если  она  не  горька,  и 
такова,  какъ  земля,  можешь  работать  безопасно». 

61) .  О ігршогповленіи  проплазмы  (прокладки)  для  стѣнной  жи- 
вописи. 

«Возьми  зеленаго  лаку  (по  I.  р.  зеленаго  камня  *)  одну  драму, 
темной  охры  одну  др.,  стѣнныхъ  бѣлилъ  одну  др.,  черной  одну  др. 
(въ  переводѣ  Дидрона  количество  не  показано;  оно  означено  по 
Р.  р.).  Сотри  тщательно  всѣ  эти  краски  и клади  проплазму,  гдѣ 
захочешь  (въ  Р.  р.,  грунтуй  тамъ,  гдѣ  будешь  наводить  тѣ- 
лесный колеръ)». 

6 2) .  Письмо  глазъ,  бровей  и прочихъ  мѣстъ,  гдѣ  употребляется 
тгълесная  краска. 

«Возьми  умбры,  или  черной,  поровну  съ  чернымъ  деревомъ 
(Въ  I.  и Р.  р.,  поровну  съ  темнокоричневою),  смѣшай  ихъ  хоро- 
шенько и рисуй  глаза,  носъ,  руки  и ноги.  Для  рѣсницъ  надо  брать 
(Р.  р.,  одну  умбру  или)  черную,  очень  нѣжную,  какъ  та,  которую 


')  Вѣроятно,  «празелени»,  веронской  земли. 
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собираютъ  изъ  дыма  отъ  сыраго  дерева  (въ  Р.  р.,  добываемою  изъ 
сженой  кости),  ибо,  если  взять  черную,  которая  обыкновенно 
употребляется  для  фона  и для  одеждъ,  то  она  скоро  сотрется». 

63) .  Какъ  писать  тѣло  и дѣлать  гликазму  (плавку ),  чтобы  пи- 
сать на  стѣнѣ. 

«Тѣлесная  краска  составляется  изъ  стѣнныхъ  бѣлилъ,  ѳазос- 
ской  охры  и болюса.  Прибавивъ  къ  этой  краскѣ  проплазмы,  по- 
лучишь гликазму,  такую,  которая  употреблена  на  лучшихъ  кар- 
тинахъ». 

64) .  Какъ  употребляютъ  красныя  краски. 

«Ротъ  молодыхъ  людей  дѣлай  чистымъ  болюсомъ;  для  краевъ 
губъ,  смѣшай  красную  съ  болюсомъ  и съ  тѣлесной  краской 
(въ  I.  р.,  «свѣтло  - коричневую  краску — Хгохоѵ  о^б)  и тоже  упо- 
требляй для  тѣней  рукъ  и другихъ  членовъ.  Въ  тѣняхъ  ста- 
риковъ, можешь  употреблять  болюсъ  очень  нѣжный  (въ  Р.  р.,  по- 
слѣ словъ:  «чистымъ  болюсомъ» — «а  румянецъ  наводи  тонко,  смѣ- 
шавъ болюсъ  съ  тѣлеснымъ  калеромъ.  Точно  такъ  рисуй  и губы. 
А на  не  освѣщенныхъ  мѣстахъ  рукъ  и другихъ  членовъ  клади  чи- 
стый болюсъ  весьма  тонко.  Такъ  рисуй  и старцевъ),  а волосы 
и бороды  на  стѣнѣ  дѣлай  такъ  же,  какъ  и на  иконахъ». 

65) .  Какъ  дѣлать  свѣта  на  стѣнѣ,  съ  помощью  лазури. 

«Прибавь  къ  лазури  индиго  ь),  чтобы  лазурь  не  измѣнялась 

на  стѣнѣ  (тоізіг)  2);  положи  туда  же  бѣлилъ  въ  равномъ  съ  ин- 
диго количествѣ,  сотри  вмѣстѣ  и употребляй  въ  свѣтахъ.  Темная 
охра  можетъ  служить  для  того  же  употребленія  (по  Р.  р.,  «по- 
томъ сперва  прогрунтуй  стѣну  бѣлилами,  сваренными  съ  льнянымъ 
масломъ,  затѣмъ  покрой  черной  краской  и наконецъ  освѣти  ла- 
зурью; отсвѣтъ  ея  дѣлается  и на  черной  умбрѣ,  и на  темно  корич- 
невой краскѣ)». 

66) .  Какія  краски  можно  употреблять  при  письмѣ  по  стѣнѣ,  и 
какія  нельзя. 

«Картинныя  бѣлила,  ярь  (Чзіпфагі),  ІасЬоигі  :1)  лакъ,  мышьякъ, 
не  могутъ  быть  употребляемы  по  штукатуркѣ;  прочія  могутъ. 
Только  надо  замѣтить,  что  киноварь  нельзя  употреблять  на  на- 
ружныхъ стѣнахъ  церкви  и на  подверженныхъ  сильному  вѣтру, 
ибо  она  почернѣетъ.  Въ  такомъ  случаѣ,  къ  ней  надо  примѣши- 


*)  У.  еп.  Порф.  «лулаки,  называемой  хинти ». 

2)  Моівіг — плѣсневѣть,  но  я употребилъ  болѣе  общее  выраженіе,  потому  что  цвѣтъ  ла- 
зури измѣняется  отъ  химическаго  свойства  извести  дѣйствовать  на  нее  щелочно. 

®)  ЬасЬоигі — лазурь  Іа\иІі.  У еп.  Иорф.,  лохури — голубая  краска. 
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вать  много  бѣлилъ.  Внутри  церкви  ее  можно  употреблять,  съ  при- 
мѣсью стѣнныхъ  бѣлилъ  или  небольшаго  количества  константино- 
польской охры».  (Въ  I.  р.  прибавлено:  «Никогда  не  дѣлай  прокладки 
на  стѣнѣ  однимъ  растворомъ  зеленаго  камня  (вѣроятно,  веронской 
земли,  празелени),  а приготовь  бѣлый  колеръ,  и сперва  наведи  льня- 
ное масло,  а потомъ  на  это  масло  накладывай  сей  колеръ;  рисуй  же 
и оттѣняй  рисунокъ  сказаннымъ  растворомъ»). 

67) .  Какъ  дѣлать  на  стѣнѣ  выпуклые  нимбы. 

Онѣ  дѣлались  налѣпкою  извести,  и потомъ  золотили  ихъ'ли- 
стовымъ  золотомъ. 

68) .  Какъ  употреблять  лазурь  при  штукатуркѣ. 

«Возьми  отрубей  (зоп),  промой  и процѣди  ихъ;  дай  затѣмъ 
отстояться  водѣ,  которая  для  этого  употреблялась;  потомъ  разъ 
прокипяти  ее  и тогда  ее  можно  мѣшать  съ  лазурью,  чтобы  писать 
фонъ.  Другіе  утверждаютъ,  что  достаточная  клейкость  воды  до- 
стигается только  продолжительнымъ  кипяченіемъ  отрубей  и за- 
тѣмъ процѣживаніемъ  ихъ.  Во  всякомъ  случаѣ,  предъ  употребле- 
ніемъ лазури,  удостовѣрься,  суха  ли  стѣна». 

69) .  Какъ  дѣлать  марданъ  (подготовку)  для  золоченія. 

«Возьми  зоиіоиѵепі  (въ  Р.  р.,  сурику)  тридцать  драмъ,  лучшей 

(Гт)  охры  три  др.,  раковинъ  (толченыхъ)  пять  др.,  мѣдянки  (Ып- 
§іагі)  одну  драхму,  бѣлилъ  одну  драму,  или  только  5 оиіои^еш. 
сухой  и нетолченой.  Эти  вещества  смѣшиваютъ  съ  прокипяченымъ 
масломъ  (рёзёгі)  и употребляютъ  подъ  золото  на  штукатуркѣ. 
Можно  употреблять  этотъ  марданъ  по  кожѣ,  по  стеклу,  по  мра- 
мору и по  камню,  а также  по  желѣзу,  мѣди  и свинцу.  Полотно 
надо  пропитать  клеемъ,  и потомъ  класть  марданъ». 

70) .  Какъ  кладутъ  золото  по  штакатуркѣ  на  нимбахъ  и на  дру- 
гихъ украшеніяхъ. 

Золото  кладется  на  марданѣ,  который  описанъ  въ  предыдущемъ 
параграфѣ,  причемъ,  если  марданъ  вязокъ,  къ  нему  прибавляютъ 
нефть.  Можно  также  удобно  золотить  на  чесночномъ  зельѣ,  но  только 
въ  сухихъ  мѣстахъ,  а въ  сырыхъ,  или  въ  открытыхъ,  чеснокъ  пор- 
тится. Тутъ  можно  употреблять  только  показанный  марданъ. 

71) .  Какъ  возобновлять  старую  испорченную  икону. 

«Если  задняя  часть  доски  сгнила  и источена  червями,  то  прежде 
всего  чисто  вытри  сгнившее  дерево  и стряхни  пыль,  потомъ  про- 
мажь клеемъ  и поставъ  на  солнце.  Возьми  потомъ  деревянныхъ 
опилокъ,  смѣшай  съ  клеемъ  и заткни  всѣ  дыры.  Когда  высохнетъ, 
сдѣлай  замазку  изъ  гипса,  или  на  клею,  на  заднюю  часть  доски. 
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чѣмъ  очень  укрѣпишь  ее.  Если  лицевая  часть  испорчена  въ  фонѣ, 
но  изображеніе  святаго  не  тронуто,  то  дѣлай,  какъ  сказано;  ста- 
рый гипсъ  соскобли,  промажь  клеемъ,  заткни  дыры  опилками,  на- 
ложи новый  гипсовый  левкасъ,  который  можешь  вызолотить,  во- 
зобнови изображеніе  и покрой  лакомъ». 

72).  Точное  наставленіе  для  письма  золотомъ. 

«Взявъ  чистаго  золота,  напр.  дукатъ,  положи  его  въ  тигель 
со  ртутью  и ШтЬагіск’омъ  (нашатыремъ,  по  пер.  еп.  Порф.).  Об- 
ложи тигель  и покрой  его  совершененно  горячими  углями.  Раздуй 
огонь,  чтобы  тигель  разжечь  до-красна;  ты  увидишь,  что  ртуть 
будетъ  горѣть  и дымить.  Когда  дымъ  пройдетъ,  знай,  что  ртуть 
испарилась,  и золото  расплавилось.  Отними  тигель,  пока  золото 
опять  не  затвердѣло.  Когда  тигель  остынетъ,  прибавь  чистой 
сѣры,  въ  двойномъ  количествѣ  противъ  золота.  Растолки  эти 
вещества  на  порфирѣ  и,  порфировымъ  же  пестикомъ  хорошо 
стеревши  вмѣстѣ,  выложи  смѣсь  въ  большой  тигель  и поставь  на 
огонь. 

Когда  сѣра  совершенно  исчезнетъ,  сгорѣвъ,  что  узнаютъ  по- 
тому, что  дымъ  перестаетъ  идти,  сними  тигель  съ  огня,  положи 
золото  на  порфиръ  и сотри  его  сильно,  пока  оно  не  обратится 
въ  порошокъ,  какъ  самый  мелкій  песокъ.  При  растиркѣ  надо  при- 
бавить немного  воды  и самой  чистой  соли.  Потомъ  можно  собрать 
золото  и промыть  его  въ  чистомъ  сосудѣ;  когда  оно  будетъ  со- 
вершенно очищено,  положи  его  въ  раковину  и употребляй». 

Въ  концѣ  этой  первой  части,  издатель  сочиненія  Діонисія, 
Дидронъ,  помѣстилъ  описаніе  видѣнныхъ  имъ  на  Аѳонѣ  работъ 
иноковъ-живописцевъ  по  расписанію  фресками  внутренности  од- 
ной изъ  монастырскихъ  церквей. 

Известь,  приготовленная  съ  рубленой  соломой,  наложена  была 
на^  стѣну  первымъ  слоемъ,  а по  немъ  наложенъ  былъ  второй  слой 
изъ  извести,  смѣшанной  тщательно  съ  рубленымъ  же  льномъ. 

Оставивъ  эту  штукатурку  немного  провянуть,  мастеръ  очер- 
тилъ на  ней  красною  краской  контуры,  а потомъ,  внутри  контура, 
прокрылъ  сплошь  всю  фигуру  черной  краской  1),  которую  мѣ- 
стами онъ  оживилъ  синей,  прокрывая  такъ  же  сплошь,  какъ  дѣ- 
лалъ прежде  черной.  Все  лицо  онъ  тоже  прокрылъ  черноватой 
краской,  а линіи  фигуръ  прошелъ  краской  еще  чернѣе.  Потомъ, 
желтой  краской  покрылъ  лобъ,  щеки,  шею  и все  нагое  тѣло,  за- 


')  Вѣроятно;  проплазмой ; см.  §§  іб  и 6і  у Діонисія. 
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глушивъ  наложенную  прежде  черную  краску.  Затѣмъ,  опять  жел- 
той краской,  онъ  еще  болѣе  освѣтилъ  фигуру.  Въ  третій  разъ, 
пройдя  свѣтло-желтой,  онъ  далъ  общій  тонъ  тѣлу  1).  Потомъ, 
свѣтло-зеленой,  онъ  смягчилъ  черные  тоны,  которые  остались  въ 
тѣняхъ,  нѣсколько  смягченныхъ  уже  и прежде  синей  краской.  Онъ 
накладывалъ  слой  на  слой  краски  и опять  желтой  закрасилъ  то, 
что  было  нечаянно  захвачено  зеленой.  Наконецъ,  розоватою  крас- 
кой (гозёе)  онъ  прокрылъ  губы,  щеки,  рѣсницы,  а послѣ  того,  темно- 
коричневою  (Ъшп  іопсё) — волосы,  бороду  и брови.  Глаза  оставались 
все  еще  черными;  мастеръ  принялся  за  нихъ  послѣ  всего  и,  когда 
окончилъ  ихъ,  а также  и губы,  онъ  обвелъ  всю  фигуру  черной  чер- 
той, чтобы  ее  еще  болѣе  выдвинуть,  и окончилъ  работу  нѣсколькими 
ударами  разныхъ  красокъ,  для  достиженія  желаемаго  эффекта  2). 

Этотъ  способъ  почти  совершенно  тождественъ  со  способомъ, 
употреблявшимся  у насъ,  въ  старину,  и теперь  еще  не  оставленнымъ 
нѣкоторыми  нашими  иконописцами,  придерживающимися  старинной 
техники. 

Ознаменивъ , т.-е.  обозначивъ,  переведенный  рисунокъ  чертою 
(графьею),  или  ографовавъ  переводъ,  пишутъ  прежде  доличное , 
т.-е.  ризы,  палаты,  деревья,  а потомъ  личное — лицо,  руки  и во- 
обще голое  тѣло.  Ризы  покрываютъ  сперва  темною  краскою,  сан- 
киромъ,  т.-е.  грунтомъ,  и по  немъ  накладываютъ  складки,  кото- 
рыя въ  высокихъ  мѣстахъ  иногда  пробѣливались  въ  о собенности 
въ  древнихъ  иконахъ,  совершенно  другими  красками,  нежели  ризы. 


')  Такъ  же,  какъ  и у нашихъ  иконниковъ,— три  личныя  охры, 

Ч Кажется  не  лишнимъ  привести  здѣсь,  для  сравненія,  то,  что  говоритъ  Ченнино-Чен- 
нини,  въ  своемъ  Тгаішо  сіеііа  ріпига,  14^7  г.,  изд.  кавал.  Тамброни,  въ  Римѣ,  въ  1821  г.,  о 
достоинствѣ  колорита  фресковой  живописи,  который  онъ  ставитъ  въ  зависимость  отъ  способа 
накладки  красокъ. 

Описавъ,  какъ  подготовить  для  письма  голову,  начиная  съ  тѣней  и прокладывая  послѣдо- 
вательно полутоны  и свѣта,  онъ  продолжаетъ:  «Есть  живописцы,  которые,  подготовивъ  такимъ 
образомъ  голову,  берутъ  немного  известковыхъ  бѣлилъ  (Ьіапсо  хапфоѵаппі),  распущенныхъ  въ 
чистой  водѣ,  и въ  нѣкоторыхъ  мѣстахъ  прокладываютъ  этими  бѣлилами  свѣтъ,  чтобы  придать 
выпуклость  частямъ;  затѣмъ  они  проходятъ  розовой  краской  губы  и щеки,  потомъ  снова  легко 
проходятъ  поверхъ  всего  очень  жидкой  тѣлесной  краской  ^иагеііе) — и голова  прокрашена:  оста- 
нется только  дать  нѣсколько  ударовъ  свѣта  по  выпуклымъ  частямъ.  Этотъ  пріемъ  хорошъ.  Дру- 
гіе сперва  покрываютъ  лицо  тѣлесной  краской,  затѣмъ  оттѣняютъ  смѣсью  этой  краски  съ  темно - 
зеленой  (ѵегбассіо)  и оканчиваютъ  нѣсколькими  свѣтовыми  мазками.  Это — способъ  тѣхъ,  кто  не 
знакомъ  съ  пріемами  искуства».  Любопытно,  что  этотъ  послѣдній  способъ  наложенія  красокъ  на 
тѣлѣ — совершенно  тотъ  же,  о которомъ  говорится  въ  сочиненіи  Ѳеофила:  «Віѵегзагит  агііит 
хсЬесІиІа»,  гл.  I - XIII,  чтб,  какъ  я уже  выше  замѣтилъ,  служитъ  наиболѣе  убѣдительнымъ  дока- 
зательствомъ древности  сочиненія  Ѳеофила,  указывающаго  болѣе  простые  и,  безъ  сомнѣнія,  болѣе 

первоначальные  пріемы,  отличные  отъ  пріемовъ,  вошедшихъ  впослѣдствіи  въ  рутину,  которой 
придерживались  и Діонисій,  и Ченнино-Ченнини.  См.  далѣе,  разборъ  «Трактата»  Ченнини. 
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Лицо,  по  санкиру,  покрываютъ  послѣдовательно  тремя  охрами: 
подрумянкою,  дичью-составомъ  и бѣлилами.  Въ  рукописи  XVII  вѣка, 
хранящейся  въ  Румянц.  музеѣ  подъ  №435,  говорится:  «Лица  писать  у 
иконъ.  Санкиръ  дѣлай:  вохра  съ  чернилами.  Первая  вохра  соста- 
вить въ  лица:  положь  бѣлилъ,  положи  киновари,  троху  черлени 
скопской  (псковской).  Положи  и смѣшай  вмѣстѣ.  Въ  тѣ  же  вохры, 
вдруголь  вохрить,  положи  бѣлилъ  въ  нее  посвѣтлѣе  и клади  подъ 
саживнымъ  (зіс)  мѣстомъ  и тѣнь  вмѣстѣ  *)». 

«А  дичь-составъ — положь  вохры  второй,  положь  бѣлилъ,  по- 
ложь чернилъ  троху  малую,  и смѣшай  вмѣстѣ,  и задичай  на  щекѣ  и 
на  вискѣ  и подъ  губкой  и позади  шейку,  и стѣневай  вмѣстѣ  съ 
вохрами». 

«А  подрумянку  въ  лицѣ  дѣлать:  положи  личной  вохры  первой, 
и въ  вохру  положь  черленцы  (черлень —темно-красная  краска),  и 
подрумянь  щеку  у носка  и носокъ,  устнѣ  и бородку  и шейку,  и 
стѣневай  съ  вохрой  и личными  вмѣстѣ». 

«И  третью  вохру  личную  составь  такъ  же  посвѣтлѣе  всѣхъ  вохръ. 
А бѣлилами  оживишь  въ  лобкѣ  и на  переносью,  посредь  носка  и на 
концѣ,  возлѣ  глазъ,  и надъ  устнѣмъ  и у губки  и бородку,  а щечку 
и шейку  подживи  охрою,  и управь  подрумянки,  и совсѣмъ  стѣневай 
на  третью  охру». 

Замѣчаемая  разница  между  этимъ  способомъ  раскраски  и тѣмъ, 
который  видѣлъ  на  Аѳонѣ  издатель  сочиненія  Діонисія,  отчасти 
зависитъ,  конечно,  отъ  того,  что  приведенный  мною  отрывокъ  изъ 
рукописи  Румянц.  музея  объясняетъ  наше  иконное  письмо  на  доскѣ, 
а передъ  Дидрономъ  живописцы-монахи  работали  фреской,  кото- 
рая требуетъ  нѣсколько  другихъ  пріемовъ  и другихъ  красокъ. 


С)  ВЫПИСКА  ИЗЪ  ХРАНЯЩАГОСЯ  ВЪ  МОСКОВСКОМЪ 
РУМЯНЦЕВСКОМЪ  МУЗЕѢ  ИКОНОПИСНАГО  ПОДЛИННИКА 
КОНЦА  XVII  ИЛИ  НАЧАЛА  XVIII  В.,  ПО  СОБР.  САВАСТЬЯ- 

НОВА,  № 1463. 

Указъ,  какъ  писать  на  холсту 1  2). 

Аще  прилунится  писать  на  холстинѣ,  то  подобаетъ  холстину, 
прежде  красокъ,  покрыть  клестеромъ  пшеничнымъ.  А крыть  сипе: 


1)  Т -е.  стѣнивай  вмѣстѣ  съ  санкиромъ,  оставленнымъ  по  краямъ  носа,  щекъ  и пр. 

2)  Удержавъ,  по  большей  части,  правописаніе  Подлинника,  я прибавилъ  только  знаки  пре- 
пинанія, которыхъ  въ  подлинникѣ  почти  нигдѣ  не  поставлено. 
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сдѣлавше  клестеръ,  покладывать  на  холстъ  и ножикомъ  деревян- 
нымъ притирать,  или  колоткой,  какъ  и левкасъ  прокладывать,  по- 
томъ красками  крыть  немного,  а чтобъ  было  мягко. 

Инъ  указъ,  какъ  писать  на  камкахъ  1). 

Аще  прилунится  писать  на  камкахъ,  тогда  подобаетъ  дѣлать 
сице:  прежде  на  камкѣ  ознаменить  (нарисовать)  и потомъ  знаменнѣ 
подхватить  2),  вземше  пшеницы  и съ  водой  на  густѣ  сварить,  и будетъ 
аки  клей,  и тѣмъ  помазывать,  гдѣ  красками  крыть,  и будетъ  мягко. 


Указъ,  какъ  юлифарба  (гольдфабру)  поставляти  и по  ей  золотити. 

О семъ  тебѣ  объявляю,  буде  хощеши  золотити  иконостасы,  а 
творится  сицевымъ  образомъ:  возми  скипідару  да  серу  еловую  (смолу), 
въ  жару  растопи  и смѣшай  со  скипидаромъ  наполы  (пополамъ),  то 
станетъ  терпентина,  да  олиѳи  возми  и сотри  сурикъ  съ  ней  и бѣ- 
лила и ярь  немного,  и сотри  вмѣсто  (вмѣстѣ),  и положи  волиѳу  сію 
терпентину,  и то  станетъ  голифарба  добрая;  да  согрѣть  на  огнѣ  или 
въ  печи,  и краски  терть  (тереть)  гораздо  съ  олиѳой  и сквозь  по- 
лотенцо  тонкое  процедить;  о кисть  (а  кистью)  вылевкась  и вычисти 
гладко  и полей  клеемъ  густымъ,  чтобъ  былъ  лоскъ,  да  ино  (на 
него)  голифарба  зело  тонко,  а не  распроважить  (не  размалывать),  и, 
засуша,  накладывай  злато,  и пригнѣтай  лапкою, — будетъ  цвѣтомъ 
противъ  заморскаго;  у насъ  нѣтъ  такихъ  мастеровъ,  мы  дали  пятъ 
Рублевъ  отъ  оученія  (за  обученіе). 

Указъ,  какъ  клеитъ  скляницы,  или  что  глиняное,  или  каменное. 

Олиѳа  густая  смесивъ  и бѣлилъ  прибавить  маленко  и тѣмъ 
клеить  и,  засушивъ,  тако  будетъ  крѣпко. 

Инъ  указъ  о составленіи  юлѳарбе. 

Всехъ  по  три  золотника:  умры  (умбры),  швишгалю  (шишгелю), 
бѣлилъ,  вохры  чистой,  сурику,  скипидару  одинъ  золотникъ,  олифы 


')  Камка — шелковая  цвѣтная  матерія.  Были  камки:  кизильбашскія,  к.-е.  персидскія,  затѣмъ 
китайскія,  нѣмецкія,  чешуйчатыя  простыя  и двуличныя,  золотныя  и безъ  золота. 

а)  Повидимому,  здѣсь— описка  переписчика;  но  если  читать:  «знаменіе  подхватить»,  то,  мо- 
жетъ быть,  это  значитъ:  «укрѣпить  рисунокъ»,  промазавъ  и т.  д. 
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по  разсмотрѣнію  (по  усмотрѣнію);  все  истереть  и содифою  варить, 
послѣ  того  процедить  сквозь  двѣ  тряпицы. 

Въ  Иконописномъ  Подлинникѣ  Румянцевскаго  музея,  № 130, 
О томъ  же: 

Вначалѣ  тереть  мягко  со  олифою  вохры,  вкоторой  примешать 
шестую  часть  сурику,  и истерши  вложить  всосудъ  медной  и варить 
на  огне,  и прибавливать  малу  часть  скипидару,  чтобъ  раза  3 или  4 
вскипало  кверху;  потомъ  пропустить  сквозь  трепицы,  чтобъ  не  было 
сору,  а какъ  будетъ  варитца,  то  хотя  прибавить  смолы  еловой,  чи- 
стой и пропускной. 


О составленіи  грунта. 

Масло  постное,  положить  сурику  и бѣлилъ  по  препорціи,  и то 
все  варить  на  вольномъ  жару,  подобно  какъ  олиѳу  варить,  а по- 
томъ на  той  олиѳе  тереть  вохру  съ  умрою,  да  къ  нимъ  хотя  еще 
бѣлилъ  прибавить  и тѣмъ  грунотовать  (грунтовать),  а грунтовать 
ножемъ  или  лопаткою  древяной,  грунтъ  чистить  пѣнсою  (пемзою), 
или  прусомъ  (брускомъ,  лещедкою)  мягкимъ,  или  хвощемъ,  а грун- 
товать трижды  по  крайней  мѣрѣ. 


Поставъ  лаку  (составъ  лаку). 

Полфунта  двойнаго  штиритусу  (спирту),  три  унца  гумми,  одинъ 
унцъ  сандаракъ,  и оное  все  истолки  мѣлко,  и въ  пиритусѣ  (спиртѣ) 
положа  въ  склянку,  поставь  въ  горячую  золу,  обсыпь  углемъ  ’)  го- 
рячимъ на  часъ  или  на  два,  пока  разоряется  (распускается);  послѣ 
пропусти  сквозь  платокъ  вновую  склянку  и дай  устоятца  и,  что  от- 
стоится, то  употребляй. 

Краска  ореховая. 

Вохру  разбѣльную  (съ  бѣлилами)  на  мазриннемъ  (мездриномъ) 
клеѣ  развести,  и красить  дважды;  потомъ  черлень  съ  сажей  тѣмъ  же 
клеемъ  развесть  и,  взявши  ветхой  платъ  въ  руку,  комкомъ,  смочить 
въ  тую  краску,  а штобы  не  очень  былъ  мокръ,  и тѣмъ  комкохмъ  по 
вохрѣ  вертѣть  и,  высуша  краску,  дернуть  иссуха  олиѳою. 


')  Въ  Подлин.:  «отдать  сыпь  углемъ». 
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О составленіи  чернилъ  глава. 

Первое,  устрогавъ  зеленыя  корки  (кору)  олховыя,  безъ  моху, 
молодыя,  и вчетвертый  день  положити  кору  вгоршекъ,  и налить  воды 
или  квасу  доброва,  или  сусла  яшного,  а коры  накласти  полонъ  гор- 
шекъ,  и варить  въ  пещи,  гораздо  бы  кипѣло  и прѣло  довольно  бы, 
день  до  вечера;  и положи  въ  горшекъ  совсѣмъ,  гдѣ  бы  мѣсто  не 
студно  ни  тепло,  и на  третій  день  разлити  чернило,  приготовити  со- 
судъ, кувшинъ  синей,  желѣза  обломковъ  старыхъ  мечи  довольно, 
или  отъ  кузницы  трески  (вѣроятно,  окалины),  завязавъ  въ  платѣ, 
впусти  въ  горшекъ,  и сусло  чернилное  процедити  сквозъ  платъ,  и на- 
лита кувшинъ  полонъ,  и сосудъ  заткнувъ,  поставить  въ  сохранное 
мѣсто  на  12  дней.  То  есть  скорописное  книжное  чернило. 

Мѣшавъ  же  гнѣздо,  жидкаго  чернило  !)  процѣдить,  наполните 
пищей  сосудъ  (чернильницу)  и положить  въ  него  камѣди  доволно, 
да  орѣшковъ  зеленыхъ  пять  или  шесть,  по  сосуду  смотря,  да  квасцы, 
да  купоросу  жженаго,  ужегши  купоросу  обвертѣвъ  въ  бумагу,  и 
положи  въ  печюрку  на  день  или  на  два,  а буде  скоро  надобно,  то 
положи  въ  пещь  метеную,  и,  какъ  высохнетъ,  то  жженымъ  купо- 
росомъ чернило  крѣпко  и свѣтло  и чисто;  аще  проедаетъ,  убавь 
орешковъ  и положи  довольно  камеди.  Кладутъ  въ  чернило  инбирь 
и гвоздику;  а чернила  съ  пера  не  пойдутъ,  класти  гвоздику  тертою 
(тертую),  и отъ  гвоздики  хотки  (ходки,  текучи). 

Окѣноварнѣмъ  рсвореніи  (раствореніи). 

Сыпать  киноварь  въ  малый  нѣкій  сосудъ  или  въ  раковину,  мѣ- 
шати  перстомъ  и положити  мало  воды,  и мѣшати  прежде  нагустѣ 
и по  малу  приливать  воды,  дондеже  разварится  по  чину  и суха  не 
будетъ,  и поставити  киноварь  на  малъ  часъ,  и лити  вода  скиноварь 
(слить  воду),  положити  тотчасъ  въ  во  инъ  сосудъ,  и развести 
камедью,  и положить  квасцей  толченыхъ,  мѣрно,  по  сосуду 
смотря,  и станетъ  киноварь  лучше  (въ  Подл.,  личинѣ *  2)  и съ  пера 
бѣжитъ. 


')  Размѣшавъ  же  гнѣздо,  т.-с.  гущу,  или  осадокъ,  жидкое  чернило  процѣдить  и т.  д. 

2)  Кажется,  здѣсь  ошибка  писца;  слѣдуетъ  читать:  личиннѣ,  т.-е.  приличнѣе,  виднѣе,  лучше. 
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О камѣдномъ  составленіи. 

Возми  воды  снѣжныя,  а лѣтомъ  дождевыя,  налити  вскляный 
сосудъ,  или  вглиняный,  и положити  вметеную  пещь,  нагрѣвъ  ея 
гораздо,  и спустити  въ  него  воску  и покатати,  чтобы  облилося  вос- 
комъ внутри,  и застудить;  въ  таковомъ  сосудѣ  камедь  не  усыхаетъ, 
и купить  клею  камеднаго  цареградскаго  и расколупать,  положить, 
по  судну  смотря,  въ  воду  и,  буде  клею  цареградскаго  нѣтъ,  ино 
клею  вишневаго  положи  въ  уготованный  сосудъ  въ  воду,  и запеча- 
тати  з древянною  лопаткою,  и поставити  на  12  дней;  скорѣе  на- 
добно, ино  ускрести  мѣди  немного.  Угнѣетъ  (угніетъ)  клей  дней 
пять  или  шесть,  и смотрити,  поднявъ  лопатку,  аще  съ  лопатки  клей 
пойдетъ  и сусемъ  (и  совсѣмъ),  ино  еще  не  соспѣла  камедь;  аще  же 
бѣжитъ  съ  лопатки  ручьемъ  свѣтло,  то  соспѣла  и гнила.  То  есть 
составленіе  камеди,  отъ  нея  же  крѣпость  бываетъ  чернилу  и лоскъ, 
киновари  крѣпость  и всякой  краскѣ. 

\ 

О краскахъ , которая  съ  которою  спускать. 

Синило  да  желть,  то  станетъ  празелень;  сурикъ  да  желть,  то 
станетъ  золотая  краска;  синило  да  бѣлило,  то  станетъ  голубой  ла- 
зорь;  вохра  да  киноварь,  то  станетъ  баканъ;  платчатый  руменецъ 
да  киноварь,  то  станетъ  свѣтлой  баканъ;  двѣ  доли  бѣлилъ  да  доля 
синилъ,  то  станетъ  свѣтлой  лазорь;  вохра  да  чернило,  то  станетъ 
санкирь;  киновари  маленко,  вохры  да  желти  двѣ  доли,  то  станетъ 
свѣтлая  вохра;  киновари  двѣ  доли  да  чернилъ  доля,  то  станетъ 
багровая  краска;  чернило  да  бѣлило,  то  станетъ  реѳть;  желть  да 
киноварь,  то  станетъ  сурикъ. 


Какъ  писать  по  стекламъ. 

Возми  нефти,  да  по  стеклу  три  да  пригрѣвай  маленко;  а краски 
твори  нефтью  въ  олиѳѣ,  а олиѳабъ  была  добрая  съ  ярью  и съ 
бѣлиломъ. 
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Какъ  баканъ  составитъ. 

Ярь  растворити  житко  и,  какъ  устоится,  вода  слити  и въ  той 
водѣ  творити  баканъ,  да  приложити  патоки,  и станетъ  противъ 
веиицейскаго  бакану. 


Указъ,  какъ  писать  вмѣсто  золота  слудою  (слюдою). 

Возми  слуды  красную,  чистую,  да  сожги  ее,  да  сотри  съ  ша- 
франомъ и водою,  да  высуши,  какъ  краску,  да  вымой  водою  (въ  др. 
рук.,  камедью)  и,  какъ  уляжется  на  днѣ  слюда  (по  др.  рук.,  краска), 
а руда  на  верху,  и ты  руду  (т.-е.  верхнюю  красную  жидкость)  слей, 
а тожъ  высуши,  да  твори  на  (въ  др.  рук.,  бѣломъ)  клею  рыбномъ, 
да  возми  щучью  желчь  свѣжую,  да  смѣшай  съ  шафраномъ  су- 
химъ, да  поставь  не  въ  жаркомъ  мѣстѣ,  но  въ  тепломъ,  поставить 
на  день  или  на  два,  да  жми  изъ  шафрану  желчь,  да  смѣси  обое 
вмѣстѣ,  ту  желчь  со  слюдою  спущенною  и съ  шафранною  водою 
и съ  клеемъ  рыбьимъ,  да  подпусти  камедью,  и пиши,  что  хощеши. 
(Въ  др.  рукоп.  прибавлено:  «да  пригладь  зубомъ,  и будетъ  красно, 
какъ  золото»). 

Инъ  указъ.  Возьми  шафрану,  да  щучью  желчь,  да  смѣси  вмѣстѣ, 
и пиши  вмѣсто  золота. 

Въ  рукоп.  Подл.  Румянц.  музея  № 130  находится  еще  указъ: 

«Взять  сулемы  и нашатырю,  да  тутоже  прибавить  киновари,  и 
растворить  на  камеди  царградской,  и пиши  перомъ  по  бумаге,  что 
хошъ,  и,  написавъ,  высуши,  и гладь  угорскимъ  золотомъ  или  какимъ 
нибудь,  и будетъ  золотое;  а погладишь  серебромъ,  и будетъ  се- 
ребрено, а медью — будетъ  медно,  а оловомъ — будетъ  олово». 


Указъ,  какъ  золото  накладывать. 

Прежде  сутолки  чесноку  и луку,  да  выжми  въ  судно  (въ  по- 
судину) чистое,  да  пиши,  что  хОщешь,  да  перстомъ  чистымъ  возми 
золота,  да  накладывай  на  зелье,  да  кистью  гладь. 

Въ  означенной  рукоп.  № 130,  читаемъ:  «О  золоте.  Подъ  золоты 
пробѣлъ  краски  творить  на  яйцѣ,  а яйце  чтобъ  свѣже  было,  жел- 
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токъ  сбелиломъ  вмѣстѣ  убить  гораздо,  да  тожъ  закинуть  соли  ино 
краска  не  корчится,  на  зубъ  крепка,  и первое  разбивъ,  процедить 
сквозь  платъ». 


Указъ,  какъ  золото  твореное  составитъ. 

Возми  яицы  молодые  курицы;  первое  раздѣлить  желтокъ  опричь, 
а бѣлокъ  о себѣ,  и ты  по  своемъ  умни  (вѣроятно,  ошибка  пере- 
писчика рукописи),  а бѣлокъ  до  пѣны,  а желтокъ  не  до  пѣны;  да 
возми  ртути  по  розвесу,  пополамъ,  да  ртуть  умори,  да  положи 
въ  скорлупу,  да  запечатай  поспоемъ  (поста — вощина),  да  положить 
подъ  курицу,  и держи  мѣсяцъ,  пока  паритъ  (насиживаетъ). 

Указъ  томуже.  Возми  золотникъ  ртути  да  яйцо  курячье; 
пробивъ  язвину  невелику  и бѣлокъ  выточи  (выпусти)  вонъ,  и въ 
яйцо  влити  золотникъ  ртути,  да  и замазати  сѣрою  (смолою)  да  по- 
ложить подъ  ту  курицу  вначалѣ,  какъ  станетъ  парить  (насиживать), 
и какъ  выпаритъ  цыплятъ,  ино  поспѣетъ  ртуть  и желтокъ  соста- 
вится, аки  золото. 


Указъ,  какъ  олифа  съ  образовъ  снимать. 

Взяти  у кожевника  золы  ѣдучія,  да  выпарити  въ  трехъ  водахъ, 
да  вонъ  выкинути,  да  новыя  золы  положити  въ  ту  же  воду,  да 
выложить  въ  сосудъ  мѣдной;  а какъ  выстынетъ  зола,  ино  кры- 
лышкомъ помазати  образъ,  сперва  немного;  какъ  отопрѣетъ,  ино 
снимати  ножемъ;  а сего  берегись,  какъ  бы  олиѳа  и левкасъ  не 
спортила. 


Инъ  указъ,  какъ  образа  чиститъ. 

Возми  мыла  чистаго  и платъ  чистый  и положи  въ  сулой  *),  и 
бей  мутовкою  до  густыя  пѣны,  и постави  какъ  устоится  и под- 
квася  дрожжами,  какбы  не  перекисло,  и намылить  темже  мыломъ 
чистымъ  тонко,  и покрой  платомъ,  паки  тѣмже  мыломъ  намылити 
по  плату,  и посматривай  часто,  чтобъ  левкасъ  не  смыло:  а гдѣ  пало 
(спалено)  на  образѣ,  и ты  залѣпи  воскомъ,  а стирати  платомъ  олиѳу. 


*)  По  др.  рукописямъ:  «вг  сырой  киселю >.  Сулоемъ  называютъ  мучнистый  настой  воды,  изъ 
чего  потомъ  дѣлается  кисель,  ржаной  или  овсяный. 
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Инъ  указъ  о томжс.  Дѣлай  щелокъ  простой  чистый,  и мочи 
щелокомъ  образъ,  да  платъ  положи  мокрой  на  образѣ,  и посыпли 
пескомъ,  и поливай  водою  и стави  вверхъ  (на  полку). 


Чернилъ  нѣмецкимъ  препорцал. 

Три  золотника  орѣшковъ,  три  золотника  камеди,  три  золот- 
ника купоросу;  все  сіе  истереть  намелко  и положить  въ  сосудъ 
стекляной,  да  взять  воды  горячей  по  препорцыи  и влить  во  всѣ 
(т.-е.  въ  смѣсь),  и дать  устоятца  сутки,  и дѣйствуй. 

Указъ,  какъ  олива  ставитъ  (составлять). 

Возми  масла  полведра  и сурику  полфунта,  да  бѣлилъ  жже- 
ныхъ фунтъ,  да  ентарю  фунтъ,  а ентарь  бы  былъ  распускной,  а 
распускать  его  тѣмъ  же  масломъ,  положить  въ  горшокъ  мѣдный, 
сколько  ентарю  умять,  по  горшку  смотря,  да  поставить  на  уголье 
не  жарко,  смотря,  чтобъ  не  скипело,  и беречь  накрепко,  чтобъ  не 
загорѣлось,  и какъ  распустить,  да  ентарь  влей  во  все  масло;  еще  жъ 
бѣлила  пережженныя  съ  ентаремъ  вытерть  на  плитѣ  на  маслѣ, 
да  прибавить  скипидару  для  почекъ  (комковъ),  и то  обиваетъ  почку; 
а какъ  вліеши  все  въ  масло,  и станови  въ  пещь  на  шесть  недѣль, 
помѣшивай  частенько,  чтобъ  поспѣло  поскорѣе. 

Поставъ  (составъ)  олифѣ.  На  едину  четверть  ведра  три  лота 
аластаку  *),  едина  осмухавиннаго  камня,  осмуха  ентарю,  полъ-осмухи 
хрусталю  чистаго,  полъ-осмухи  ладону  чистаго,  гленту  (глетъ  свин- 
цовый) полфунта,  шавервасу  (шифервейсу)  полфунта,  преснухъ  (?) 
вохры  поллота;  подобно  хрусталю  въ  пещъ  ставить  на  12  сутокъ 
въ  вольное  тепло. 


Указъ  о китайской  оливѣ. 

Масла  пудъ,  сурику  четыре  фунта,  ентарю  три  фунта,  шафрану 
одинъ  фунтъ,  скипидару  два  фунта,  кардамону  одинъ  фунтъ, 
бакану  полфунта.  Все  сіе,  чего  есть,  положить  вмѣстѣ  и парить 
четыре  недѣли,  или  болше;  а какъ  тянуться  станетъ,  какъ  клей 
пареной,  то  и поспѣло. 


')  Вѣроятно,  гумми-эластику,  который  былъ  извѣстенъ  и въ  прошломъ  столѣтіи,  хотя, 
конечно,  не  въ  издѣліяхъ,  какъ  въ  нате  время. 


СТАРИННЫЯ  РУКОВОДСТВА  ПО  ТЕХНИКѢ  живописи. 
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На  спорѣ  оливу  дѣлать. 

Въ  единъ  фунтъ  масла  конопляного  положить  три  золотника 
сурику,  и варить  въ  печи  до  того,  пока  на  томъ  маслѣ  пѣна  по- 
чернѣетъ; надобно  же  глядѣть,  чтобъ  не  загорѣлось. 


Указъ  какъ  становить  (ярь). 

Возми  горшекъ  мѣдный  да  четверть  сыра  и молока  преснаго 
бѣзмѣнъ '),  да  купоросу  пять  золотниковъ,  и положи  въ  горшекъ, 
и покрой  покрышкою  мѣдною,  и запечатай,  и положи  на  печь  на 
12  недѣль,  да  мечи  куски  мѣдныя  въ  горшокъ,  и станетъ  ярь. 

Какъ  золотитъ  на  оливу  или  на  гулъфарбу. 

Сперва  выклеить  дерево  клеемъ  не  густымъ,  раза  два,  олхово 
или  липово,  дубово — одинъ  разъ.  Потомъ  клей  съ  мѣломъ  свести, 
разболтать,  процедить  сквозь  тряпицу  и дать  ему  устояться,  и 
кистью  мазать  процеженнымъ  разъ,  или  два,  или  три,  или  пять, 
какбы  гладко  было;  также  клеемъ  разъ  или  два  помазать,  и тако 
золотить  листовымъ  золотомъ.  Яйцо  сваривши,  вытереть  тряпицею, 
также  гульфарбомъ  и золотомъ  2).  А въ  гульфарбу:  купоросъ,  ко- 
былей  (вѣроятно,  копалъ),  ярь,  мастика,  сурикъ,  бѣлила,  хрусталь, 
умбра,  сѣра  (смола)  еловая,  вытри  на  плитѣ  крѣпко.  А въ  лакъ 
спиртусной  (спиртовой)  класть  скапидаръ:  лучше  не  рветъ  (не  тре- 
скается) на  образѣ.  А въ  масляной  лакъ  класть  не  надо  ничто; 
можно  и образъ  сверху  олиѳить,  скоро  поспѣетъ,  а скапидарнымъ 
лакомъ  по  масляной  краскѣ  не  врет  (не  вредно). 


Д.  Въ  заключеніе,  нахожу  нелишнимъ  привести  также  выписку 
изъ  рукоп.  Подлинника  XVII  в.  (1687),  хранящагося  въ  Румянцов. 
музеѣ,  по  собранію  Ундольскаго,  № 130,  о способѣ  изображенія 
красками  разныхъ  предметовъ. 

і)  Облака  крыть  и затеняти  рефтью  (сѣроватая  краска),  ма- 
ленько закинуть  голубцу  и пробелить  темже. 


4)  Можетъ  быть,  «безъ  мѣръ»,  т.-е.  по  усмотрѣнію. 

Здѣсь,  конечно,  говорится  о золоченіи  пасхальныхъ  яицъ. 
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2)  Поля  свѣтъ  (фонъ)  празеленныя  и санкирныя,  кроме  зелени, 
бакана  и киновари,  всеми  делать. 

3)  Горы,  земли  — умбряны  разбелены,  толстушны,  чернилы, 
празелень,  голубечныя,  разбели  и сводою  киноварь. 

4)  Палаты  кровли  каменный— рефтены.  а деревянныя — умбряны 
и толстушны,  и вохряны,  и зеленыя. 

5)  Древа — зеленью,  а корени — умбра  и багровы. 

6)  Облака — рефтеныя  и голубечны,  и умбрены,  и.крутичныя. 

у)  Вода— рефть  (синевато-сѣрая  краска). 

8)  Монашескія  ризы  - крутикъ  съ  баканомъ,  не  очень  разбелно, 
да  чернилы  съ  белиломъ  ситичнымъ  (просѣяннымъ  сквозь  сито),  и 
багровы,  и черленыя  (темно-красныя),  и умбреныя. 

9)  Власяницы — умбра  и киноварь  разбельно,  и толстушныя,  и 
санкирныя. 

10)  Дичь  (дикая,  разнаго  тона  краска)  — крутикъ  съ  баканомъ 
разбелно,  или  голубецъ  съ  баканомъ  разбелно,  или  вохра  съ  ки- 
новаремъ  и зголубцомъ,  разбелкой  тушь,  зелень  голубечна  да  кру- 
течна  и разбелена. 

и)  О цвѣтахъ:  тулпаны  — киноварь  съ  баканомъ  и дичью 
(см.  предыдущій  §);  затѣмъ  лилеи  — вохра  съ  сурикомъ;  рожи 
(мальвы)  - киноварь,  а тень  баканомъ;  нарцыссы  - желчь,  умбра  съ 
баканомъ  разбел  (ено);  гвоздики — баканъ  разбел  (енъ). 


1.  „Дубы“,  гравюра  а 1’еаи  Гогіе  И.  И.  Шишкина. — Въ  этомъ  новомъ  офортѣ, 
исполненномъ  спеціально  для  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»,  нашъ  высокодаро- 
витый и многозаслуженный  пейзажистъ  воспроизвелъ  одну  изъ  недавнихъ  своихъ 
живописныхъ  работъ  — большую  картину,  бывшую  украшеніемъ  послѣдней  вы- 
ставки Товарищества  передвижныхъ  художественныхъ  выставокъ  и составляю- 
щую теперь  собственность  Государыни  Императрицы.  Выпуская  въ  свѣтъ  этотъ 
эстампъ,  надѣемся  сдѣлать  тѣмъ  удовольствіе  любителямъ  и знатокамъ  гравюры, 
всегда  придававшимъ  большую  цѣну  подобнымъ  работамъ  г.  Шишкина,  и не  со- 
мнѣваемся, что  они  признаютъ  за  этимъ  листомъ  тѣ  же  достоинства,  которыми 
постоянно  отличались  гравюры  этого  художника,  и даже  найдутъ,  что  новый  его 
трудъ  превосходитъ  нѣкоторыя  изъ  прежнихъ  произведеній  его  мастерской  аква- 
фортной  игры.  Превосходный  рисунокъ,  увѣренность  и энергія  штриха,  сила  и 
и блескъ  колорита,  прекрасно-выдержанная  постепенность  удаленія  плановъ,  силь- 
ная и правдивая  передача  освѣщенія, — всѣ  эти  качества  дѣлаютъ  эстампъ:  «Дубы», 
однимъ  изъ  лучшихъ  нумеровъ  въ  длинномъ  спискѣ  собственноручныхъ  гравюръ 
г.  Шишкина. 

2.  „Молодая  мать“,  картина  Э.  Ланчеротто.  — Произведенія  современныхъ 
итальянскихъ  живописцевъ  почти  вовсе  неизвѣстны  русской  публикѣ,  которая  не 
видывала  ихъ  въ  оригиналахъ  и лишь  очень  рѣдко  видитъ  въ  гравированныхъ 
воспроизведеніяхъ.  Между  тѣмъ,  итальянское  искуство,  еще  недавно  прозябавшее 
въ  забвеніи  своихъ  старыхъ  славныхъ  преданій  и въ  подражаніи  чужестраннымъ 
школамъ,  теперь  снова  ожило,  дѣлаетъ  успѣхъ  за  успѣхомъ  на  пути  къ  само- 
стоятельности, а потому  достойно  серьезнаго  вниманія.  Въ  виду  этого,  считаемъ 
небезполезнымъ  представить  своимъ  читателямъ  снимокъ  съ  картины  одного  изъ 
талантливыхъ  представителей  нынѣшней  итальянской  живописи,  молодаго  вене- 
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ціанца  Эджисто  Ланчеротто.  Жанристъ  по  спеціальности,  онъ  изображаетъ  пре- 
имущественно сцены  простонароднаго  быта,  хотя  порою  берется  также  за  вое 
произведеніе  жизни  высшихъ  слоевъ  общества.  Ему  нечуждо  то  стремленіе,  ко- 
торымъ прониклось  большинство  итальянскихъ  живописцевъ,  благодаря  знамени- 
тому ихъ  соотечественнику,  Фортуни,  — стремленіе  къ  игрѣ  эффектно  - яркими 
красками,  бьющими  зрителю  въ  глаза,  какъ  нарядный  цвѣточный  букетъ,  и все- 
таки  не  препятствующими  картинѣ  быть  правдиво-солнечной  и гармонично-ко- 
лоритной. Однако  это  стремленіе,  приводящее  многихъ  къ  грубой  красочности, 
у Ланчеротто  умѣряется  очевидною  проникнутостыо  принципами. старинныхъ  ве- 
ликихъ колористовъ  Венеціи  и желаніемъ  нестолько  поражать  внѣшностью  кар- 
тинъ, сколько  привлекать  ихъ  внутреннимъ  содержаніемъ.  Любимые  его  герои — 
дѣти,  юноши,  молодыя  дѣвушки;  любимыя  тэмы — сцены  ребяческихъ  заботъ,  юно- 
шеской любви,  семейнихъ  радостей  и материнскаго  счастья.  Подобная  сцена  раз- 
работана имъ  и въ  издаваемой  нами  картинѣ,  обратившей  на  себя  общее  вни- 
маніе на  недавней  національной  художественной  выставкѣ  въ  Венеціи. 

3.  „Завтракъ  во  время  жнитвы“,  картина  В.  А.  Голынскаго. — Было  бы  излишне 
излагать  содержаніе  этой  картины,  бывшей  однимъ  изъ  лучшихъ  нумеровъ  по 
жанровой  живописи  на  послѣдней  академической  художественной  выставкѣ  и 
потому  пріобрѣтенной  Академіею  на  счетъ  особой  суммы,  ежегодно  отпускаемой 
въ  ея  распоряженіе  для  поощренія  русскихъ  художниковъ.  Каждый,  кто  мало- 
мальски  знакомъ  съ  русской  деревней,  тотчасъ  пойметъ  изображенную  здѣсь 
сцену  и признаетъ,  что  художникъ  воспроизвелъ  ее  вполнѣ  вѣрно,  безъ  идеа- 
листическихъ прикрасъ  и безъ  тенденціозныхъ  ухищреній.  Эта  естественность 
композиціи,  вмѣстѣ  съ  характерностью  участвующихъ  въ  ней  простонародныхъ 
типовъ,  составляетъ  достоинство  картины,  за  которую  можно  простить  художнику 
нѣкоторую  неудовлетворительность  колорита  и нѣсколько  небрежное  письмо. 

Авторъ  этой,  во  всякомъ  случаѣ  очень  милой,  картины,  Василій  Андрее- 
вичъ Голынскій,  вышелъ  самъ  изъ  той  среды,  къ  которой  принадлежатъ  дѣй- 
ствующія лица,  выведенныя  имъ  на  сцену.  Сынъ  вольноотпущеннаго  человѣка, 
онъ  родился  въ  Бѣжецкомъ  уѣздѣ,  Тверской  губерніи,  въ  1854  г.,  и воспиты- 
вался въ  мѣстномъ  уѣздномъ  училищѣ.  Художественныя  способности  юноши 
выказались  еще  въ  этомъ  заведеніи  и остановили  на  себѣ  вниманіе  преподава- 
теля рисованія,  г.  Морозова,  который,  по  окончаніи  Голынскимъ  училищнаго 
курса,  содѣйствовалъ  къ  поступленію  его  въ  воспитанники  Академіи  художествъ, 
въ  1869  г.  Во  время  своихъ  занятій  въ  классахъ  этой  послѣдней,  Василій  Андрее- 
вичъ отличался  прилежаніемъ  и успѣхами  и получилъ  четыре  серебряныя  медали: 
двѣ  малыя,  въ  1870  и 1871  гг.,  и двѣ  большія,  въ  1872  и 1873  гг->  за  рисунки 
и живописные  этюды  съ  натуры.  Какъ  молодой  художникъ,  достойный  особой 
поддержки,  онъ  состоялъ,  съ  1875  и до  выхода  своего  изъ  Академіи,  пенсіонеромъ 
Государя  Императора,  съ  содержаніемъ  по  350  руб.  въ  годъ.  Въ  1876  г.  онъ  удо- 
стоенъ былъ  малой  золотой  медали  за  написанную  по  заданной  программѣ  кар- 
тину: «Плѣненіе  Сампсона»,  и затѣмъ,  участвовалъ  въ  состязаніи  на  большую 
золотую  медаль,  для  полученія  которой  исполнилъ  программу:  «Бракъ  въ  Канѣ 
Галилейской»;  но  на  этомъ  состязаніи  онъ  оказался  побѣжденнымъ  другими, 
болѣе  счастливыми  конкурентами,  и былъ  выпущенъ  изъ  Академіи  съ  званіемъ 
художника  і-й  степени,  въ  1877  г.  Вскорѣ  послѣ  того,  онъ  опредѣлился  препо- 
давателемъ рисованія  въ  Херсонскую  мужскую  гимназію,  откуда,  въ  1880  г.,  пере- 
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ціанца  Эджисто  Ланчеротто.  Жанристъ  по  спеціальности,  онъ  изображаетъ  пре- 
имущественно сцены  простонароднаго  быта,  хотя  порою  берется  также  за  вое- 
произведеніе  жизни  высшихъ  слоевъ  общества.  Ему  нечуждо  то  стремленіе,  ко- 
торымъ прониклось  большинство  итальянскихъ  живописцевъ,  благодаря  знамени- 
тому ихъ  соотечественнику,  Фортуни,  — стремленіе  къ  игрѣ  эффектно  - яркими 
красками,  бьющими  зрителю  въ  глаза,  какъ  нарядный  цвѣточный  букетъ,  и все- 
таки  не  препятствующими  картинѣ  быть  правдиво-солнечной  и гармонично-ко- 
лоритной. Однако  это  стремленіе,  приводящее  многихъ  къ  грубой  красочности, 
у Ланчеротто  умѣряется  очевидною  проникнутостыо  принципами. старинныхъ  ве- 
ликихъ колористовъ  Венеціи  и желаніемъ  нестолько  поражать  внѣшностью  кар- 
тинъ, сколько  привлекать  ихъ  внутреннимъ  содержаніемъ.  Любимые  его  герои — 
дѣти,  юноши,  молодыя  дѣвушки;  любимыя  тэмы — сцены  ребяческихъ  заботъ,  юно- 
шеской любви,  семейнихъ  радостей  и материнскаго  счастья.  Подобная  сцена  раз- 
работана имъ  и въ  издаваемой  нами  картинѣ,  обратившей  на  себя  общее  вни- 
маніе на  недавней  національной  художественной  выставкѣ  въ  Венеціи. 

3.  „Завтракъ  во  время  жнитвы“,  картина  В.  А.  Голынскаго. — Было  бы  излишне 
излагать  содержаніе  этой  картины,  бывшей  однимъ  изъ  лучшихъ  нумеровъ  по 
жанровой  живописи  на  послѣдней  академической  художественной  выставкѣ  и 
потому  пріобрѣтенной  Академіею  на  счетъ  особой  суммы,  ежегодно  отпускаемой 
въ  ея  распоряженіе  для  поощренія  русскихъ  художниковъ.  Каждый,  кто  мало- 
мальски  знакомъ  съ  русской  деревней,  тотчасъ  пойметъ  изображенную  здѣсь 
сцену  и признаетъ,  что  художникъ  воспроизвелъ  ее  вполнѣ  вѣрно,  безъ  идеа- 
листическихъ прикрасъ  и безъ  тенденціозныхъ  ухищреній.  Эта  естественность 
композиціи,  вмѣстѣ  съ  характерностью  участвующихъ  въ  ней  простонародныхъ 
типовъ,  составляетъ  достоинство  картины,  за  которую  можно  простить  художнику 
нѣкоторую  неудовлетворительность  колорита  и нѣсколько  небрежное  письмо. 

Авторъ  этой,  во  всякомъ  случаѣ  очень  милой,  картины,  Василій  Андрее- 
вичъ Голынскій,  вышелъ  самъ  изъ  той  среды,  къ  которой  принадлежатъ  дѣй- 
ствующія лица,  выведенныя  имъ  на  сцену.  Сынъ  вольноотпущеннаго  человѣка, 
онъ  родился  въ  Бѣжецкомъ  уѣздѣ,  Тверской  губерніи,  въ  1854  г.,  и воспиты- 
вался въ  мѣстномъ  уѣздномъ  училищѣ.  Художественныя  способности  юноши 
выказались  еще  въ  этомъ  заведеніи  и остановили  на  себѣ  вниманіе  преподава- 
теля рисованія,  г.  Морозова,  который,  по  окончаніи  Голынскимъ  училищнаго 
курса,  содѣйствовалъ  къ  поступленію  его  въ  воспитанники  Академіи  художествъ, 
въ  1869  г.  Во  время  своихъ  занятій  въ  классахъ  этой  послѣдней,  Василій  Андрее- 
вичъ отличался  прилежаніемъ  и успѣхами  и получилъ  четыре  серебряныя  медали: 
двѣ  малыя,  въ  1870  и 1871  гг.,  и двѣ  большія,  въ  1872  и 1873  гг->  за  рисунки 
и живописные  этюды  съ  натуры.  Какъ  молодой  художникъ,  достойный  особой 
поддержки,  онъ  состоялъ,  съ  1875  и до  выхода  своего  изъ  Академіи,  пенсіонеромъ 
Государя  Императора,  съ  содержаніемъ  по  350  руб.  въ  годъ.  Въ  1876  г.  онъ  удо- 
стоенъ былъ  малой  золотой  медали  за  написанную  по  заданной  программѣ  кар- 
тину: «Плѣненіе  Сампсона»,  и затѣмъ,  участвовалъ  въ  состязаніи  на  большую 
золотую  медаль,  для  полученія  которой  исполнилъ  программу:  «Бракъ  въ  Канѣ 
Галилейской»;  но  на  этомъ  состязаніи  онъ  оказался  побѣжденнымъ  другими, 
болѣе  счастливыми  конкурентами,  и былъ  выпущенъ  изъ  Академіи  съ  званіемъ 
художника  і-й  степени,  въ  1877  г.  Вскорѣ  послѣ  того,  онъ  опредѣлился  препо- 
давателемъ рисованія  въ  Херсонскую  мужскую  гимназію,  откуда,  въ  1880  г.,  пере- 
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шелъ  ня  такую  же  должность  въ  Кронштадтское  реальное  училище.  Продолжая 
до  сего  времени  педагогическую  дѣятельность  свою,  онъ  однако  не  покидаетъ 
любимыхъ  занятій  живописью  и постоянно  является  участникомъ  академическихъ 
выставокъ. 

4.  „Лакомка“,  картина  Э.  Блааса.— Художникъ,  которому  принадлежитъ  эта 
экспрессивная  картинка, — одинъ  изъ  лучшихъ  представителей  жанра  въ  совре- 
менной австрійской  живописи,  хотя  оцъ  живетъ  постоянно  въ  Венеціи,  беретъ 
тэмы  для  своихъ  произведеній  преимущественно  изъ  нынѣшняго  быта  этого  го- 
рода и сосѣдняго  съ  нимъ  адріатическаго  побережья,  или  изъ  временъ  процвѣ- 
танія венеціанской  республики.  Евгеній  Блаасъ  родился  въ  1843  г.,  въ  Альбано, 
олизъ  Рима,  гдѣ  жилъ  и работалъ  тогда  его  отецъ,  весьма  извѣстный  истори- 
ческій живописецъ,  профессоръ  вѣнской  академіи  художествъ  Карлъ  фонъ-Блаасъ. 
Артистическое  образованіе  свое  онъ  началъ  подъ  руководствомъ  отца,  продол- 
жалъ въ  венеціанской  и окончилъ  въ  вѣнской  академіяхъ;  послѣ  того  онъ  со- 
вершенствовался въ  Римѣ  и Парижѣ,  посѣтилъ  Англію  и Бельгію  и наконецъ 
устроился  въ  Венеціи,  гдѣ  его  имя  вскорѣ  сдѣлалось  весьма  уважаемымъ  въ  ху- 
дожественныхъ кругахъ,  и откуда  его  извѣстность  распространилась  не  только 
на  Австрію,  но  и на  всю  Европу.  Картины  этого  живописца  отличаются  остро- 
умнымъ выборомъ  сюжетовъ,  прекрасною  композиціей,  тонкою  передачею  чувствъ 
и движеній,  особенно  когда  дѣло  идетъ  о выраженіи  наивности  и веселья,  силь- 
нымъ, гармоничнымъ  колоритомъ  и изящнымъ  пріемомъ  кисти.  Всѣ  эти  достоинства 
присущи  также  картинѣ,  воспроизведенной  въ  нашемъ  спискѣ. 


